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LA FOLLE SARABANDE 


SARABANDE, n. f. 1. Danse espagnole à 
trois temps, de caractère grave. Air sur 
lequel on l’exécute. 2. Agitation bruyante 
et désordonnée (Fam.). 


ROBABLEMENT peu de danses anciennes ont fait couler autant 

d'encre que la sarabande ; il n’y en a certainement aucune 
d'aussi mal connue et d'aussi mal traitée, maltraitée même. Sa 
simple définition (celle qui sert d’épigraphe n'est, somme toute, 
qu'incomplète) peut devenir aussi folle que la sarabande elle-même 
dans certains dictionnaires 1. Celui de Desrat la définit comme une 
« Danse très répandue en Espagne dès le xvi® siècle ; elle était 
plus lente que le menuet avec lequel elle présente quelque analogie. 
… La mesure est en trois temps et est grave et lente, malgré son 
caractère espagnol » [?] ?. Un ouvrage assez récent dit que « Très 
impopulaire au début, elle fut attaquée par Cervantès et défendue 


1. Sans avoir recours à Castil-Biaze (« En espagnol, zarabanda. Air d'une 
danse grave, portant le même nom, laquelle paraît nous être venue 
d'Espagne... » Dictionnaire de musique moderne. Bruxelles, à l'Académie de 
musique, 1828), les définitions incomplètes abondent dans les dictionnaires 
courants de musique : « alter spanischer Tanz in sehr breiten Tripeltakt, 
vom pathetischem Charakter…. » (IWustriertes Musik-Lexicon, hgg. von Her- 
mann Abert. Stuttgart, J. Engelhorns Nachf., 1927) ; « ein ursprünglich 
spanischer Tanz... in Tripeltakt von sehr langsamer, gravitätischer Bewe- 

ung... » (RIEMANN, Musik Lexicon. Elfte Auf, bearb. von A. Einstein. 
rlin, H. Hesse, 1929 ; « forme de danse d’origine espagnole... en mesure 
ternaire, d’allure noble et compassée » dans l'édit. française. Paris, Payot, 
1931) ; « Danza di carattere grave (3/2 o 3/4), di origine spagnola (16° sec.) » 
(A. DELLA CorTE e G. M. GATT1, Dizionario di musica. 4a. ed., Milano, Para- 
via [1952]) ; « A dance of Spanish origin Its music is in slow triple time, 
with long notes and many ornaments » (The International Cyclopedia of 
Music and Musicians, ed. by O. Thompson. 4th. ed., London, J. M. Dent & 
sons [1946]). — Brenet et Apel donnent néanmoins d'utiles informations 
que nous utiliserons plus loin. 

2. G. DESRAT, Dictionnaire de la danse. Paris, Librairies-imprimeries 

réunies, 1895. 
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par Lope de Vega »1 : il est vrai que les mêmes lexicographes 
laisseut loin en arrière ce démarquage de Grove quand ils nous 
apprennent que le tango est une danse « d’origine mexicaine ». 
Enfin, lorsque les auteurs d'un dictionnaire espagnol informent 
leurs lecteurs que l'antiquité de la zarabanda « parece remontarse 
al siglo x11 », on doit les remercier de ne pas ajouter « avant J.-C. » 2. 

Chez les philologues, le sort de la sarabande n'est guère plus 
heureux. K. KR. Gallas, dans une note publiée en 1918, classe le 
mot sarabande parmi ceux que, « depuis une vingtaine d'années. 
on emploie à contre-sens. simplement par ignorance », ceci « très 
probablement » par « confusion avec farandole » : on écrit fréquem- 
ment des expressions comme « folle sarabande », « effrénée sara- 
bande », exprimant l’idée de désordre et d’agitation, et qui n'ont 
pas le sens commun, puisque « le Dict. gén., Littré et Larousse 
— et tous ceux qui savent un peu de musique — sont d'accord » 
pour la définir « Danse d’un mouvement grave et lent ». « Mais 
qui est le coupable qui le premier a fait ce contre-sens ? », s'inter- 
roge M. Gallas : « Serait-ce Gautier », déjà en 1834 ? Flaubert le 
suivrait en 1857, Daudet ferait de même vingt ans plus tard : 
« Gautier, Flaubert, Daudet : le reste n’a qu’à suivre ! »3. 


LA SARABANDE EN ESPAGNE. 


On oublie trop souvent que la sarabande n’est qu’une transfor- 
mation — très poussée, si l'on veut — de la zarabanda espagnole, 
et qu'on ne peut pas l’étudier sans partir de la danse hispanique. 
Celle-ci a été pourtant l'objet d'enquêtes assez poussées de la part 


1. ARMA et TIÉNOT, Nouveau dictionnaire de musique. Paris, les Éditions 
ouvrières [C. 1947]. 

2. Diccionario enciclopédico de la musica, dir. por A. TORRELLAS. Barce- 
lona, Central Catalana de Publicaciones [colophon 1947]. 

3. K. R. GaLLas, Sarabande (dans : Neophilologus [Groningen], IIT : 157, 
1918. D'autres ont « suivi » qui ne sont pas trop mal : « … une troupe retar- 
dataire arriva, qui fit la même sarabande, criant cette fois : A l'abordage ! » 
(ALAIN-FOURNIER, Le grand Meaulnes. Paris, Émile-Paul [c. 1913], p. 116) ; 
« … ces jouets d'enfant où les triangles se changent en cercles, les cercles | 
en losanges, et les losanges en pyramides, sans qu'on puisse les arrêter ni | 
les suivre dans leur sarabande de formes » (Marguerite YOURCENAR, La 
nouvelle Eurydice. Paris, Grasset [c. 1931], pp. 194-195); « Explosion 
d’abeilles. Sarabande d’aiguillons affolés. », « cela devint la sarabande des 
tannas, des animaux-fétiches.. » (André DEMAISON, Le livre des bêtes qu'on 
appelle sauvages. Paris, Grasset, 1942, pp. 109 et 247), etc., car, quoique 
désignant une « Danse grave », le mot « s'emploie aussi dans le langage fami- 
lier pour désigner une Danse joyeuse et tumultueuse » (Dictionnaire de 
l'Académie Française. 8° éd., Paris, Hachette, 1935). 


té de. dé bé de de 
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des historiens du castillan et de sa littérature, depuis le milieu 
du xvue siècle : le P. Sarmiento, Bosarte, J. A. Pellicer et son 
fils Casiano, Cotarelo y Mori, Amezüa, Rodriguez Marin et autres 
ont assemblé quantité de textes anciens concernant la zarabanda. 
Quelques années après la première édition du Diccionario de la Real 
Academia Española — point de départ de la presque totalité des 
recherches linguistiques sérieuses en Espagne 1 —, le P. Martin 
Sarmiento, à propos de l'expression « esto no vale o no importa 
las coplas de la zarabanda » (‘ ceci ne vaut guère”) cite d’abord 
des autorités françaises (Ménage, Bourdelot, Huet), qu'il tâche 
d'accorder entre elles ; il cite, après Covarrubias, Le Paulmier 
— commentateur de Strabon — et conclut fatalement sur la haute 
antiquité de la sarabande. Nous ne rappelons ses pages que pour 
mémoire et parce qu'elles seront inlassablement reprises par presque 
tous les chercheurs qui s'occuperont, après lui, de cette danse ?. 


1. Let. VI et dernier du Diccionario de la lengua castellana.. compuesto +” 
la Real Academia Española était paru en 1739 (Madrid, impr. de la R.A.E. 
por les herederos de F. de el Hierro) et citait Covarrubias, Lépez Pinciano 
et Quevedo à propos de la danse. 

2. Les Memorias para la historia de la poesta y poetas españoles du R. P. Mar- 
tin SARMIENTO, O.S.B., parurent après sa mort en 1775 (Madrid, impr. de 

. Ibarra ; il existe une rééd. de Buenos Aires, Emecé, 1942 [Col. Hérreo, 12]). 

a lettre qui les précède, écrite par le P. Sarmiento au Cardinal Valenti 
Gonzaga en lui envoyant son manuscrit, est datée de 1725 ; mais j'ignore 
quelle édition de Ménage aurait pu manier l’auteur à cette date : Les origines 
de la langue françoise (Paris, A. Courbé, 1650) et sa réédition augmentée, le 
Dictionnaire étymologique (Paris, J. Anisson, 1694) ne donnent rien sur la 
sarabande. Par contre, la « nouveile édition » de 1750 (Paris, Briasson ; 
voir plus loin) cite, avec l'étymologie de Ménage, celle de Bourdelot 
(zarabanda est « un instrument qui se joue avec un mouvement de tête et con- 
tournement de tout le corps, suivant les pauses » [ ???]), celle de Pierre-David 
Huet, et les critiques de Vergy (que nous citons plus loin), ainsi qu'un résumé 
fort sceptique sur toutes ces étymologies. On ne trouve aucune notice sur 
les éditions du Dictionnaire de MÉNAGE entre 1694 et 1750 aux catalogues 
de la Bibliothèque Nationale de Paris et du British Museum, non plus qu'au 
Bibliographisches Handbuch der Sprachwürterbücher (Stuttgart, A. Hierse- 
mann, 1958, p. 150) de Wolfram ZAUNMÜLLER (il y a toutefois une vague 
— en fait, très imprécise — référence dans l'ouvrage de Robert L. CoLLISON, 
Dictionaries of foreign languages, London, Hafner Publishing Co., 1955, 
P. 5 : après la date de la première éd., 1650, Collison ajoute « being reprinted 
with additions many times in the next fifty years »). Mais le P. Sarmiento 
étant mort en 1772, le plus probable est que la date de 1725 ne soit pas 
applicable à toutes les parties des Memorias. 

Le passage de Sarmiento sur la sarabande a fait autorité pendant très 
longtemps ; aux exemples donnés dans le texte, ajoutons les notes de Fer- 
nändez-Guerra à son éd. de El entremetido. de Quevedo (texte n° 41 de notre 
liste) dans la Biblioteca de Autores Españoles (« Palmerio », Ménage, Covarru- 
bias, Sarmiento, c'est-à-dire quatre fois Sarmiento). Diez, dans son Etymo- 
logisches Würterbuch der romanischen Sprachen (Fünfte Ausgabe, Bonn, 
A. Marcus, 1887, p. 281), ne cite que Ménage et les Obras postumas du P. Sar- 
miento. 
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Lorsque Don Isidoro Bosarte publia la nouvelle El celoso extre- 
meño de Cervantès d’après une copie du ms. inédit du Licenciado 
Porras de La Câmara, il inaugura dans sa préface anonyme l'usage 
de s'occuper de l’histoire de la zarabanda comme d’un moyen de 
dater l'ouvrage (Cervantès citant dans celui-ci « el sén de la zara- 
banda, nuevo entonces en la tierra », ou « nuevo entonces en 
España » dans une rédaction ultérieure). Bosarte reprend toutes 
les autorités citées par Sarmiento, qu'il cite à son tour, et ajoute 
aux étymologies déjà proposées une étymologie de son crû : le 
nom de la danse est une transformation du nom de la ville de 
Samarcande, d’où elle serait originaire 1. 

J. A. Pellicer, bibliothécaire majeur du Roi, dans sa Vida de 
Cervantes mise en tête de son édition commentée du Quichotte, 
cite l'éditeur du Celoso extremeño, et il redit tout ce qui était déjà 
connu avant de proposer son étymologie propre (zaranda ‘ crible ’). 
Il ajoute un passage du P. Mariana (alors inédit), un autre de 
Jerénimo de Huerta, un romance de 1588 (ms.) et les noms de 
Francisco Fernändez de Cérdova et de Rodrigo Caro. Dans le vol. IV 
de cette même édition du Quichotte il ajoute à notre liste la Relaciôn 
de la vida y muerte de la zarabanda (1603) ?. Casiano Pellicer, dans 
son Tratado.…. sobre. la comedia, où il reconnaît sa dette envers 
le Quijote ilustrado de son père, ajoute une allusion à un contem- 
porain de Mariana (Francisco Ortiz), Gonzälez de Salas, et Navar- 
rete y Ribera (sans négliger, bien entendu, Sarmiento et ses sources 
françaises ) à. 

En 1820 le maître à danser Antonio Cairén fait précéder quelques 
observations personnelles par le plagiat presque parfait du Tratado 
de Pellicer, qu'il se garde bien de nommer 4. A part quelques tra- 
vaux que je n'ai pas pu consulter, et dont la liste sera donnée plus 


1. Gabinete de lectura española, vol. V, pp. vij-xij. Madrid, Vda. de Ibarra, 
s. d. (sept. 1788 d’après Luis ASTRANA MaARiN, Vida ejemplar y heroica de 
Miguel de Cervantes Saavedra. Madrid, Reus, 1948-1958, 6 t. en 7 vol. 
t. V, p. 396 ; la date donnée par le Manual del Librero de PALAU Y DULCET 
n'est pas exacte). 

2. Ël Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha, t. I, pp. clii-clvi, et 
IV, p. 63 (Madrid, por G. de Sancha, 1797 et 1798). La Vida manque dans 
la réimpression française de Paris, 1814 ; en conséquence cette dernière éd. 
omet une référence à la Vida, qui se trouve dans l'éd. originale. 

3. Tratado histérico sobre el origen y progresos de la comedia y del histrio- 
nismo en España, Madrid, impr. de la Administracién del KR. Arbitrio de 
Beneñicencia, 1804. Parte primera [seule publiée], pp. 127-139. 

4. Compendio de las principales reglas del baile : traducido del francés por 
Antonio Cairôn, y aumentado de una explicaciôn exacta, y método de ejecutar 
la mayor parte de los bailes conocidos en España, tanto antiguos como modernos, 
Madrid, impr. de Repullés, 1820, pp. 97-102. 
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bas, il faut attendre près d’un siècle pour voir Rodriguez Marin, 
dans son livre El Loayza de « El celoso extremeño » 1, coïncider 
avec Bosarte, lorsqu'il s’appuiera, comme son prédécesseur, sur 
la datation de la zarabanda pour dater l'ouvrage de Cervantès. 
Sa liste d’autorités, toutefois, est (et de bien loin) beaucoup plus 
fournie. On trouve dans la Bibliografia de las controversias sobre 
la licitud del teatro en España, de Emilio Cotarelo y Mori ?, d’abon- 
dants textes sur notre danse ; dans l'étude liminaire de sa Colecciôn 
de entremeses ® (qui reste jusqu’à présent la meilleure étude d’en- 
semble sur les anciennes danses espagnoles), Cotarelo enrichit 
encore sa liste, rassemblant plus de trente autorités (dont quelques- 
unes étaient déjà connues). Quelques autres précisions sont appor- 
tées par A. G. de Amezüa dans son édition critique de E/ casamiento 
engañoso “. Après lui, les contributions deviendront moins massives 
(et pour cause), jusqu’à l'étude classique de Curt Sachs sur les 
danses, qui consacre à la sarabande quelques pages importantes 5. 
Il s’agit, pour Sachs, d'une danse « exotique », née en Amérique 
Centrale, ramenée en Andalousie par les colons espagnols de retour 
sur le continent, et adoptée ensuite dans toute l'Europe. Robert 
Stevenson nous apporte après Sachs « the perfect evidence showing 
the American provenience of the sarabande » f, et Miguel Querol ? 
postule l'existence de deux types de zarabanda dans l'Espagne 
du temps de Cervantès : une sarabande animée et provocante, et 
une sarabande lente et grave. Avant d'entreprendre la discussion 
détaillée de ces trois derniers travaux, il n’est pas inutile de regrou- 
per ici les textes déjà connus et signalés dans les notes précédentes, 
en les énumérant autant que possible dans l'ordre chronologique, 
afin de les éclairer les uns par les autres. Quoique nombreux, 


1. Sevilla, tip. de F. de P. Diaz, 1901, pp. 257-275. 

2. Madrid, est. tip. de la « Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos », 
1904. 

3. Colecciôn de entremeses, loas, baïiles, jécaras y mogigangas desde fines 
del siglo XVI a mediados del XVIII..., t. f: Madrid, Bailly-Baillière, 1911, 
PP. CCLXV-CCLXIX. (Nueva Biblioteca de Autores Españoles, 17). 

4. CERVANTES, El casamiento engañoso y el coloquio de los perros. Ed. critica 
… por Agustin G. de Amezka y Mayo. Madrid, Baïlly-Baillière, 1912, pp. 586- 
588, notes 246 et 247. 

5. Curt Sacs, Histoire de la danse, trad. de L. Kerr, Paris, Gallimard, 
1938, pp. 166-172 ; éd. angl., New York, Norton, 1937. Je regrette de n'avoir 
e pu consulter l'édition originale de cet ouvrage (Eine Weltgeschichte des 

anzes. Berlin, 1933) ou l’espagnole (Buenos Aires, 1944). 

6. Robert STEVENSON, The first dated mention of the sarabande, dans Jour- 
nal of the American Musicological Society, V : 29-31, 1952. 

7. Miguel QUEROL GAVALDA, La mwsica en las obras de Cervantes, Barce- 
lona, Comtalia [c. 1948], cap. xix, La zarabanda, pp. 128-131. 
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ils ne représentent malheureusement pas tous ceux qui sont connus 
de nos jours, car il ne m'a pas été donné de consulter ious les 
auteurs qui s’occupèrent de la zarabanda 1 ; mais, même incom- 
plète, cette liste est assez riche pour tirer des conclusions d’une por- 
tée générale sur la danse et sur ce que les contemporains pensèrent 
d'elle. 


1. Ban du 3 août 1583. [Cotarelo, cclxvi; texte d’après Amezta, 
p. 587, n. 1] « en m{adri]d a tres dias del mes de ag{ost]o de mill e quin- 
« [iento]s e ochenta y tres años los S[eñore]s Al[cal]des de la casa y 
« corte de su mag{esta]d.. mandaron dar el pregén sig[uient Je : 

« Pregôn sobre la zarabanda : mandan los Señores al[calldes de la 
« casa y corte de su mag{esta]d que ninguna persona sea osado de cantar 
« ni decir por las calles ni casas ni en otra parte alguna el cantar que 
« Ilaman de la zarabanda ni otro semejante so pena de cada ducientos 
« azotes ÿ a los hombres de cada seis años de galeras y a las mugeres 
« de destierro del reino. » (Sala de Alcaldes, lib. I, fol. 146.) [Amezüa 
signale — outre la sévérité des peines — que le ban fut crié à la Plaza 
de Santa Cruz (dans deux parties différentes de la Plaza), à la Plaza 
Mayor (dans deux autres), à la Puerta de Guadalajara et la Puerta del 
Sol, et dans les rues du Principe, Atocha, Relatores, Concepcién, etc., 
lorsque d'ordinaire les bans étaient criés à la Puerta de Guadalajara 
seulement.] 

2. Jerénimo de Huerta, Florando de Castilla. Alcalä de Henares, en 
casa de J. Graciän que sea en gloria, 1588 ; approbation datée du 
27 juin 1587; rééd. dans la Biblioteca de Autores Españoles, t. 36, 
pp. 225 sqq. [J. A. Pellicer, p. clv ; C. Pellicer, p. 131 ; J. M. Sbarbi, 


1. Dans notre liste manquent les deux noms les plus grands de la musi- 
cologie espagnole du xix® siècle, ceux de Pedrell et de Asenjo Barbieri. 
Je n'ai pas pu consulter le Diccionario técnico de Pedrell ; dans son ouvrage 
sur Las formas pianisticas, t. I, (Valencia, Villar, 1918), pp. 160-161, Zara- 
banda o Sarabanda, il ne consigne | des généralités ou des erreurs (« En 
el siglo XVI la baïlaban tan sélo damas »). Les travaux de Barbieri nous 
sont connus à travers Rodriguez Marin et Cotarelo, qui tous deux en pro- 
fitèrent (cf. ci-dessous nos n°5 39 et 40). Nous n'avons pas pu voir non plus 
la conférence de Cecilio de Roda, Los instrumentos musicos y las danzas 
en el « Quijote », publiée dans le recueil collectif El! Ateneo de Madrid en 
el III centenario de la publicaciôn dei « Quijote » (Madrid, 1905, pp. 173 sqq. ; 
cité par Bonilla, Cotarelo, Salazar, Pujol). 

Dans le Glosario de voces comentadas en ediciones de textos cläsicos, de 
Carmen FONTECHA (Madrid, CSIC, 1941 ; publs. de la Revista de Filologta 
Española) il y a quelques indications fautives ; M. Armand MACHABEY, 
dans Les origines de la chaconne et de la gene (dans Revue de Musico- 
logie, XXVIII : 1-21, 1946), donne quelques renseignements que j'ai été 
incapable de vérifier ; enfin, le Registro de lexicografta hispänica de Miguel 
ROMERA NAVARRO (Madrid, CSIC, 1951 ; anejo 54 de la Revista de Filologta 
Española), signale deux sources qu'il m'a été impossible de consulter : la 
revue ]nvestigaciones lingütsticas [México], I, p. 100, et la Revista da Uni- 
versidade de Coimbra, XI : 653, 1933. 
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Refranero general, t. IV, p. viii. Madrid, A. Gémez-Fuentenebro, 1875 ; 
Rodriguez Marin, pp. 264 et 272; Cotarelo, p. cclxv.] 

Prélogo al Lector [s. fol.] [Il ne s'adresse pas à certaines] personas. 
« que no hacen diferencia entre la Ulixea de Homero y las coplas de 
« ‘“ Retraïda est la infanta ” ; a personas digo que si les decis una canciôn 
« de mucho ingenio y trabajo, os dirän bien, bien, basta eso, suplico 
« a V. M. vaya un poquito de lo bueno, sabido que sea, es la vida de la 
« zarabanda ramera püblica del Guayacän, el casamiento de su Anton 
« Pintado. el antojo de la de Campeche, el testamento de Celestina y 
« cosas desta manera, en que siguiendo el estragado gusto se ocupan 
« los buenos entendimientos.. » [Rodriguez Marin conjecture que cette 
Vida « por los años de 1586, poco mäâs o menos, debié de correr entre 
el vulgo »]. 

3. Romances relatifs à l’Invincible Armada. ![ J. A. Pellicer, pp. clv-clvi : 
« Romance de los soldados de la armada de Felipe II el año 1588 a 
las damas cortesanas. Bibl. Real : est. M. cod. 4, p. 180 » ; Cotarelo, 
p. cclxvi, le cite d’après le Romancero general, éd. Durän, B.A.E., XVI : 
557 ; Rodriguez Marin, pp. 272-273, cite Pellicer et cite ensuite Durän, 
signalant que celui-ci date erronément la pièce de 1614, la croyant rela- 
tive à la prise de la Mamora ; les deux romances en question auraient 
été publiés par Durän d’après une éd. de Valencia, 1591 (avec approba- 
tion datée de 1588), de celles que A. Rodriguez-Moñino qualifie de fan- 
tômes [A. R.-M., Ediciones falsas y supuestas de la Flor de Romances 
(1575-1598), dans Homenaje a ]. À. Van Praag, Amsterdam, 1957, 
pp. 97-100]. Ils figurent dans la Flor éd. par Pedro de Moncayo, Bar- 
celona, 1501 ; texte d’après la reprod. fac-sim. donnée par Rodriguez- 
Moñûino, Las fuentes del Romancero General, II. Madrid, R. Ac. Esp., 1957, 
fol. 128 et 129 sq.]. 

« … no hay en el gale6n mujer / ni la dama cortesana / con quien se 
« pase la noche / baïlando la zarabanda.. » (Galanes los de la Corte..., 
fol. 128 v.). 

« … al estragado apetito / mostraste la zarabanda / porque el manjar 
« desabrido / se comiese por la salsa... » (Huérfanas las de la corte…., 
fol. 123 [sic pour 130]). 

4. Cancionero Classense. [Cotarelo, p. cclxvi, signale le fol. 94 v. 
Texte par l’éd. partielle d'A. Restori, Z/ cancionero classense 263 (dans : 
Rendiconti della R. À. dei Lincei, Classe di sc. morali, stor. e filologiche. 
Serie quinta, vol. XI (fasc. 1-2), Roma, Tip. della Accademia, 1902, 
PP. 99-136). Le copiste du ms. était Alfonso Navaretti (c'est-à-dire 
Navarrete), de Pise, et travaillait à Madrid en 1589]. 

« La Zarabanda estä presa / que dello mucho me pesa / que merece 
« ser condesa / y también emperadora / ‘ A la perra mora ! A la mata- 
« dora ! ” (Sono 30 strofe con vari ritornelli) ». 


5. Le P. Marco Antonio de Camos, Microcosmia y gobierno universal 
del hombre cristiano, para todos los estados y cualquiera de ellos, Impr. 
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en Barcelona, en el Monasterio de Sancto Agustin, por P. Malo, 1592. 
[Cotarelo, pp. 128-131 ; il signale une rééd. de 1595 ; Amezüa, p. 587, 
d'après Cotarelo]. 

« Donde con este recato no se baïila, pero con las nuevas invenciones 
del demonio, nuevamente inventadas, a que Ilaman zarabandas, yo 
no sé como puede dejar de concurrir ofensa de Dios : y hago maravilla, 
de que entre gente discreta y de buen lenguaje se haya admitido cosa 
tan perniciosa, sin dar en la cuenta, que aunque no hubiese mäs fin 
que bailar, son tan lascivos y sucios los meneos y gestos desta endia- 
blada invenciôn, que se pierde mucho de la honestidad y decoro : 
como sea verdad, que al imperio de la razôn, son los movimientos de 
los miembros : por lo cual dice el Eclesiästico, que el vestido y el 
traje, la risa, y los pasos, dan testimonio de quién es el hombre. Luego 
como puede dar buen testimonio de su modestia y de su recato, quien 
tan descompuestamente y tan sin vergüenza hace [luce ?] tan lascivos 
trajes ? Côémo diremos ser la doncella honesta, bailando con tanta 
soltura y deshonestidad ? Por manera que no cayeran en mal caso, 
antes fuera de mucho servicio para con Dios prohibir los que gobiernan 
(como cosa que püblicamente incita y es ocasidn de pecado) danzas 
« © bailes tan abominables » (p. 149). 


RAR RARARBRRARRA RAA AAA 


6. Corpus Christi à Séville, 1593. [Cotarelo, p. cclxvii, d'après José 
Sänchez Arjona, Anales del teatro en Sevilla, p. 84. Cet ouvrage — dont 
le titre complet est Noticias referentes a los anales del teatro en Sevilla 
desde Lope de Rueda hasta fines del siglo XVIII. Sevilla, impr. de 
E. Rasco, 1898 — recopie dans les pp. 84-86 les pp. 46-48 de El teatro 
en Sevilla en los siglos XVI y XVII (Estudios histéricos) du même 
auteur (Madrid, tip. A. Alonso, 1887), sauf la note 1 de p. 48, où Sänchez 
Arjona cite le Zbro de propios qui renferme la notice en question. Texte 
d’après Rodriguez Marin dans son éd. du Rinconete y Cortadillo de Cer- 
vantès, 2e impr., Madrid, tip. de la Rev. de Arch., Bibl. y Museos, 1920, 
P. 95, n. 2]. 

« En 1° de junio : 11.220 marvedis ‘ que se libraron a andrés gonzäles, 
zapatero, por la mitad de los sesenta ducados en Reales en que con 
él se concertaron los deputados de la dicha fiesta por el sacar la danza 
intitulada la zarabanda para este dicho año ’. La otra mitad se habia 
de pagar en dos veces : ‘ hecho el ensaye la una, y la otra, acabada 
la dicha fiesta ”. 

« En 14 de junio : A Andrés Gonzälez, 5.610 maravedis, tercera cuarta 
« parte de lo que habia de därsele cuando se hiciera el ensaye de la zara- 
« banda. (La fiesta del Corpus cayé aquel año en el dia 17 de junio.) 

« En 30 de junio : a Andrés Gonzälez, 5.610 maravedis, a cumpli- 
« miento de los sesenta ducados de la zarabanda, ‘ por haber cumplido 
« conforme a su concierto ”. » [Libro de propios del Ayuntamierto, 
año 1593.] 

7. Aqui se contiene un milagro que el glorioso San Diego hizo con una 
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devota suya, a los 25 de febrero deste presente año de mil y quinientos y 
noventa y cuatro… y Ileva al cabo una letrilla nueva al tono de la zara- 
banda sobre la nueva premätica. Compuesto en verso castellano por 
Benito Carrasco, vecino de Avila. Impr. en Sevilla, en casa de B. Sänchez 
(s. d., 1594). [Cotarelo, p. cclxxi ; Amezüa, p. 587. L'indication de ce 
placard se trouvait déjà chez Durän, B.A.E., t. 10, p. Ixx ; el Ensayo de 
Gallardo, t. II, col. 238 sq., n° 1609, donne le texte de la /etrilla, laquelle 
glose les interdictions somptuaires de l'ordonnance royale.] 


8. Ms. de la bibliothèque de Gayangos [Cotarelo, p. cclxvii]. 

« De la misma época [que el pliego suelto de 1594] o anteriores serän 
« unas desaforadas coplas que se hallan en un manuscrito procedente 
« de la biblioteca de Gayangos, con el titulo de 

« Zarabanda | Galiana estâ en Toledo / señalando con el dedo / que 
« el que fuere buen guerrero / morirä desesperado. / Antôn Pintado, | 
« Antôn Colorado. | Labrando una rica manga / para el fuerte sarracino / 
« que por ella juegue cañas, / amigo de mis entrañas / quitame estas 
« telarañas / que me quedan malas mañas / de aquel amigo pasado. / 
« Antôn Pintado, | Antôn Colorado. » 


9. Alonso Lôpez Pinciano, Philosophia antigua poética, Madrid, por 
T. Junti, 1596 ; privilège daté du 16 sept. 1595. Rééd. « con una 
introduccién y notas, por D. Pedro Muñoz Peña », Valladolid, hijos de 
Rodriguez, 1894, sans aucun commentaire sur notre sujet ; rééd. de 
Alfredo Carballo Picazo, Madrid, 1953, 3 vol. (Bibl. de Antiguos 
Libros Hispänicos, xix-xxi). [Dic. de la R. Ac. Esp., s. v. zarabanda ; 
Rodriguez Marin, p. 263; Cotarelo, p. cclxvii: texte selon l'éd. de 
Carballo Picazo, contrôlée par l'éd. princeps.] 


« … la Dithirämbica es un poema breve, a do juntamente se canta, 
« tañe y danza, como se dice de David delante de el arca de el Testa- 
« mento. Fadrique dijo : Bien he leido que David tañese y danzase, 
« mas no que cantase ; y asi soy de parecer que la Dithirämbica se dar4 
« mejor a entender por aquel poema sucio y deshonesto que dicen zara- 
« banda, en el cual se tañe, danza y canta juntamente. Hugo respondié : 
« Estä asi muy bien dicho, que yo no me habia acordado de traer el 
« tal ejemplo » (I : 241). 

« Hugo respondi6 : Digo de la dithir4ämbica que es imitacién en len- 
« guaje, con müésica y tripudio, no apartadas las imitaciones tres, sino 
« unidas y a un mismo tiempo, como lo vemos en los zarabandistas » 
(L : 245). 

« … porque unos poetas imitan hablando siempre ellos mismos, como 
« est visto en la dithirämbica o zarabanda.. El Pinciano dijo entonces : 
« … 0S pido que me deis un ejemplo del poema que al principio hicistes 
« primero y agora postrero, digo del enarrativo, porque la dithirämbica 
« no me parece que se usa ya, y à la zarabanda no la quiero admitir 
« a ejemplo de poemas por ser tan vil y sucio y digno de destierro » 


(I : 249-250). 
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« Ÿ pasemos a las coplas que para los mimos vienen a propésito, las 
cuales diria yo que son las redondillas ; y asi los zarabandistas, que el 
dia de hoy tienen mucho de los mimos, las usan ; y también es su metro 
de lenguaje mäâs comün y plebeyo, el cual los mimos imitaban.. » 


(II : 291). 


« La moza se incliné hacia el un lado del suelo, y alz6 una vihuela, 
y comenzé a cantar, y, cantando, acabé uno y otro romance viejo 
tan bien, que el Pinciano quedé a ella honestamente aficionado ; 
que hasta entonces parecian las mujeres, la una, una santa Mônica, 
y la otra, una santa Anastasia ; pero poco después descubrieron la 
hilaza, como dicen, que la que parecia antes Anastasia, se troc6 en 
Satanäs, y la Ménica en Deménica fue convertida ; porque se levanté 
la una y la otra de la mesa, y la moza, con su vihuela danzando y 
cantando, y la vieja, con una guitarra cantando y danzando, dijeron 
de aquellas sucias bocas mil porquerias, esforzändolas con los instru- 
mentos y movimientos de sus cuerpos poco castos. Tal fue la disolu- 
ciôn, que los tres hombres, que solos eran, estaban corridos y affren- 
tados. Las dos se cansaron de hacer mucho después que los tres de 
mirar. 

« … Sigue la que nos prosiguié agora. ;Quién?, dijo el Pinciano. 
 Esta poesia de estas mujeres? Hugo : Si. Pinciano : ;Esta es la zara- 
banda que dicen? Fadrique : Llamadla vos zarabanda o dithiramba, 
que ello es asi como Hugo lo dice, porque la t y la h juntas en el griego 
suenan lo mismo que nuestra z. Pinciano : Segün eso, todo es uno en cosa 
y en nombre, dithiramba y zarabanda. Yo pienso que si, dijo Fadrique... 
… gmäs qué tiene que ver la cosa de la dithirémbica a la de la zara- 
banda? Que aquélla era hecha en honor de Baco y antigua, y ésta, 
nueva y que de muy pocos años ac ha ensuciado la tierra. … Los indios 
del Poniente gentiles pudieran hacer como gentiles veneracién a Baco, 
mas no tenian el instrumento, que era el vino, y ansi todos se dieron 
a celebrar la Venus lasciva ; y lo que los gentiles griegos hacian a 
Baco, hacen éstos a Venus con las tres imitaciones : canto, müsica 
y danza juntamente. Eso mismo hacen los de Etiopia, si queréis 
mirar en ello, en esos coros y danzas ; y éstos, a mi parecer, trajeron a 
este mundo la zarabanda, a la cual ansi Ilamaron algunos hombres leidos 


« de la dithiramba ; y eso fue el principio de ella. Aqui dijo el Pinciano : 


Por qué razon a la dithiramba digan zarabanda, me parece haber 
entendido. Por lo que he oido, dithiramba, zarabanda y lirica todo 
es una misma cosa. » (III : 91, 92, 94, 95, 97). [Cotarelo pense que le 


Pinciano « no parece muy enterado del asunto. Si la caracteristica y 
gracia mayor de la zarabanda y otros baïles era el movimiento de los 
brazos y empleo de las castañetas o castañuelas, como afirman los mâs 
instruidos en estas cosas, no era zarabanda lo que el Pinciano cice 
baïlaban las dos mujeres, aferradas a la guitarra y a la vihuela. »] 


10. Lope de Vega, Las ferias de Madrid. [Cotarelo, p. cclxx. Cette 
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pièce parut dans la Parte II de Comedias de Lope (1609) ; S. Griswold 
Morley et Courtney Bruerton, The chronology of Lope de Vega's « Come- 
dias », New York, the Modern Language Association of America, 1940 
(Monograph Series, XI), pp. 143-144, la datent de « before 1596 (pro- 
bably 1585-89) »]. 

« No te melancolices, que esta noche / ha de haber zarabanda hasta 
« la cinta.. / Es bravo zarabando al descubierto. / … Guineo se ha de 
« hablar, y hablar tudesco, / como dice la madre Zarabanda.… / … Y que 
« si a media noche la despierta [a la viuda] / el otro que tañé la zara- 
« banda, / las manos cruza y se queda muerta.. » 


11. Lupercio Leonardo de Argensola, Memorial sobre la representaciôn 
de comedias, dirigido al rey D. Felipe II, 1598. [Cotarelo, pp. 65-68 ; 
Amezüa, p. 587, d'après le précédent ; Cotarelo, p. cclxviii). 

« … y habia padres que sin ser ellos representantes enseñaban este 
« oficio a sus hijos e hijas, y asf hacian sus escrituras y los entregaban 
« a los representantes, de rnanera que velamos à las niñas de cuatro 
« años en los tablados bailando la zarabanda deshonestamente. Y a V. M. 
« le consta desto, pues habiéndole traido una destas para que viera su 
« habilidad, V. M. santisimamente, sin quererla ver, la mandé recoger 
« en el encerramiento de Santa Isabel. » (Cotarelo, p. 68). 


12. Fray Juan de La Cerda, Libro intitulado Vida politica de todos 
los estados de mujeres, Alcalä de Henares, en casa de J. Graciän, 1599 ; 
approbation, 1e janv. 1598. [J. A. Pellicer, p. cliv ; Rodriguez Marin, 
pp. 258-259 ; Cotarelo, p. cclxviii]. 

« Ÿ asi juzgo que los padres que enseñan a sus hijos a danzar los 
« enseñan a ser locos. Y ;qué cordura puede caber en la mujer que en 
« estos diabélicos ejercicios sale de la composicién y mesura que debe 
« a su honestidad, descubriendo con estos saltos los pechos y los pies 
« y aquellas cosas que la naturaleza o el arte orden6 que anduviesen 
« cubiertas? ; Qué diré del halconear con los ojos ; del revolver las cervices 
« y andar coleando los cabellos y dar vueltas a la redonda y hacer visajes 
« como acaece en la Zarabanda, Polvillo, Chacona y otras danzas? » 


13. Mateo Alemäân, Guzmän de Aljfarache, Madrid, Ldo. Varez de 
Castro, 1599. [Cotarelo, p. cclxviii. Texte d’après l'éd. de Gili Gaya, 
I. Madrid, 1927 (Clés. cast., 83) ; 1° parte, libro III, cap. 7]. 

« [Tout change :] que aun hasta en lo que es müsica y en los cantares 
« hallamos esto mismo, pues las seguidillas arrinconaron a la zara- 
« banda y otros vendrän que las destruyan y caigan. » [Gili Gaya cite 
le Loayza de Rodriguez Marin et ajoute un texte de Quevedo (B.A.E., 
XVI : 528 b) montrant les danses vieillies (floretas, cabriolas, canario, 
pavana, pie de gibao, hacha, Conde Claros, etc.) car le temps leur a lâché 
les seguidillas, ejecutor de la vara, capona, Escarramän, rastro.] 


14. Simôn Aguado, Entremés del Platillo, 1599. [Cotarelo, p. cclxviii]. 
« En las tiendas han puesto nombres diferentes a las tocas, para 
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« aficionar a las mujeres : a unas Ilaman Zarabandas, a otras Chaconas, 
« otras arlequines. » 


15. Thomas Platter le jeune. [Curt Sachs, p. 171; texte d'après 
Félix et Thomas Platter à Montpellier (1552-1559 — 1595-1599). Notes 
de voyage de deux étudiants bâlois publiées d’après les mss. originaux 
appartenant à la bibliothèque de l'Université de Bâle. Montpellier, 
chez C. Coulet, 1892]. 

« Le dimanche 21 de février [1509], jour du carnaval des nobles, 
« je vis célébrer un riche mariage. … Un banquet et un bal somptueux 
suivirent la cérémonie. Je remarquai que les danses étaient loin d'être 
« aussi gracieuses que chez les Français, dont la supériorité sur ce point, 
« comme en fait d'équitation, est incontestable. Une danse particulière 
« aux Espagnols, est la sarabande. Elle est exécutée par plusieurs 
« couples réunis, se faisant toujours face et jouant des castagnettes. 
« On appelle ainsi un petit instrument de bois singulier, dont j'ai envoyé 
« un spécimen à Bâle. Les danseurs vont en général à reculons, en se 
« livrant à toute sorte de gestes et de contorsions risibles, avec le corps, 
« les mains et les pieds. Un jour, j'ai vu plus de cinquante couples dan- 
sant ainsi dans la rue, et sans cesser de se faire vis-à-vis, malgré tous 
« les tours et les détours qu'ils exécutaient » (pp. 452-453). 


LH 
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16. Cervantes, El celoso extremeño. [Bosarte ; J. A. Pellicer, cxlvi-cxlvii 
et cliii; Rodriguez Marin ; Cotarelo, p. cclxvii. Le texte parut en 1613 
dans le recueil de Novelas ejemplawes ; d'après Astrana Marin, op. cit., V : 
384, « la acciôn.. se desarrolla en cualquiera de los años comprendidos 
entre 1595 y 1598 ; y su composicién data de finales de 1599 o primeros 
de 1600 » ; texte d’après l’éd. de Rodriguez Marin, Novelas ejemplares, II, 
Madrid, 1917 (Clésicos castellanos, 36)]. 

« Todas ésas [tonadas] son aire -dijo Loayza- para las que yo os podria 
« enseñar ; porque sé todas las del moro Abindarräez con las de su dama 
« Jarifa, y todas las que se cantan de la historia del gran sofi Tomum- 
« beyo, con las de la Zarabanda a lo divino.. » (p. 114). 

« … el endemoniado sôn de la zarabanda, nuevo entonces en España » 
(pp. 127-128). 

17. Romancero general de 1600. (Tasa, 16 de diciembre de 1599). 
[Cotarelo, p. cclxviii]. 

« Después que te andas, Marica, / de señoras en señores, / viendo 
« hacer la zarabanda / y cantando ‘ ; Adénde, adénde? ” / no haces de 
« mi mâs caso / que el rey de los labradores. » (Durän, II : 545, n° 1684). 


18. Fray José de Jesüs Maria, Primera parte de las Excelencias de la 
virtud de la Castidad.…, Alcalä, por la Biuda de J. Graciän, 1601 ; licence 
le 17 mai 1600. [Cotarelo, pp. 367 sqq. ; Cotarelo, p. cclxviii]. 

« … y con la zarabanda y otros bailes deshonestos, con fiestas, ban- 
« quetes y comedias, se hacen los hombres muelles, afeminados e inüûtiles 
« para todas las empresas arduas y dificultosas. » (Cotarelo, p. 375). 
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19. Simén Aguado, Entremés de los Negros, 1602. [Cotarelo, p. cclxix]. 
« De las pocas veces que en el teatro se baila la zarabanda, segün los 
« textos que han Ilegado a nosotros, es una en el entremés de Simén 
« Aguado Los Negros, escrito en 1602, o tal vez antes, donde se dice : 
« ‘“ Van entrando todos los negros que puedan en orden, danzando la 
« zarabanda, con tamboriles y sonajas y dan una vuelta al teatro. ’ » 


20. Dr. Juan Marti [Mateo Lujän de Sayavedra], Segunda parte de 
la vida del picaro Guzmän de Alfarache, 1602. [Cotarelo, pp. 438 sqq. ; 
Amezüa, pp. 587-588]. 

« Es la verdad que cierta manera de representantes son viles y bajos 
« y muy infames, es a saber : los que como agora los zarabandistas, 
« con movimientos torpes y deshonestos incitaban e incitan a torpeza 
« y deshonestidad, a los cuales los latinos Ilaman histriones, y de los 
« cuales se dice estar prohibidos de recibir el Santisimo Sacramento. » 


(Cotarelo, p. 439). 


21. Juan de Godoy, Relaciôn muy graciosa que trata de la vida y muerte 
que hizo la Zarabanda muijer que fue de Antôn Pintado, y las mandas 
que hizo a todos aquellos de su jaez y camarada, y como salié desterrada de 
la corte, y de aquella pesadumbre murié. Es obra de mucho gusto y entre- 
tenimiento. Compuesto por Juan de Godoy. Impresso con licencia en 
Cuenca en casa de B. de Selma, 1603. [J. A. Pellicer, t. IV, p. 68 ; Casiano 
Pellicer, pp. 136-137 ; Rodriguez Marin, p. 264 ; Cotarelo, p. cclxix ; 
Amezüa, p. 588. Le Catélogo de la biblioteca de Salvä (Valencia, impr. 
de Ferrer de Orga, 1872), n° 48, le dit « raro y curiosisimo opüsculo », 
ainsi que « compuesta en gran parte de los primeros versos de las coplas 
que acompañaban su musica cuando se danzaba »; d'après Cotarelo, 
il finit par un villancico : « Nadie cante zarabanda.. ». Gallardo, op. cit., 
III, col. 60, n° 2348, transcrit le commencement :] 

« Desterrada de la corte / la püblica Zarabanda, / le dieron un pasa- 
« porte / que el verdugo hizo en corte / un rico jubôn de holanda.… » 

[Julio Cejador y Frauca, dans La verdadera poesia castellana, I (Madrid, 
1921), p. 142, n° 401, donne le refrain « Andallo, andallo... » pris dans 
ce même placard.] 


22. Segunda parte del Romancero General, por Miguel de Madrigal, 
1605 ; approbation le 18 (ou le 20, dans un autre ex.) oct. 1604 ; rééd. 
A. Gonzälez Palencia. Madrid, C.S.I.C., 1947. [Cotarelo, p. cclxix]. 

« Cosquillosilla y burlona, / que al tocar de su guitarra / puede bailar 
« el rey mismo / la Chacona y Zarabanda. » (Romance Una niña ara- 
gonesa.. ; Durän, II : 569, n° 1727). 


23. Andrés Rey de Artieda, Discursos, epistolas y epigramas de Arte- 
midoro, Zaragoza, por A. Tavano, 1605. {Cotarelo, p. clxxix et cclxx]. 
« El que las abomina y las condena [a las Comedi::s] / habla de algunos 
« tristes comediantes / que hacen mil libertades en la scena. / Y que 
« diga mal dellos no te espantes, / que tantas zarabandas, tantos mimos, / 
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« chaconas y otras cosas semejantes, / puesto caso que dellas nos reimos, / 
« las Iloramos después con los hijuelos / del gusto sensual que conce- 
« bimos » (fol. 87 v.-88). 

« Era la hembra verdinegra rasa, / amiga de pendencias, novelera, 
« / y en amores lascivos una brasa. / Tenia por amiga y compañera / 
« a doña Laura, gran zarabandista, / verde como la misma primavera.… » 
(fol. 88 v. : Carta al ilustrisimo Marqués de Cuéllar, sobre la Comedia, 
fol. 87 sqq.). 

24. Cervantes, El casamiento engañoso y coloquio de los perros. [Cota- 
relo, p. cclxix. Publié avec les autres Novelas ejemplares, ce texte, d'après 
Astrana Marin (op. cit., p. VI, p. 109), fut « concluido en Valladolid por 
1065 ». Milton A. Buchanan (The Works of Cervantes and their dates 
of composition, dans Transactions of the Royal Society of Canada, 3"à s., 
section II, XXXII : 23-39, 1938), p. 30, le date de 1606-1609. Texte 
selon l'éd. de Rodriguez Marin. Madrid, Tip. de la « Revista de Archi- 
Vos », 1918]. 

« Sabe baïlar la zarabanda y chacona mejor que su inventora misma.… » 
(p. 161). 

25. Cervantes, La ilustre fregona. [Cotarelo, p. clxxviii et p. cclvii. 
Parue avec les restantes Novelas ejemplares (Madrid, J. de la Cuesta, 1613), 
cette nouvelle fut écrite après 1597, « año a que se refiere la acciôn » 
selon son éd. Rodriguez Marin (Madrid, impr. de la « Rev. de Arch. 
Bibl. y Museos », 1917, p. xli) ; Astrana Marin (op. cit., t. VI, p. 181) 
la date de « principios de 1606 » ; Buchanan, de 1603-1612 (p. 38)]. 

« … toquen sus zarabandas, chaconas y folias al uso, y escudillen como 
« quisieren, que aqui hay personas que les sabrân Ilevar las medidas 
« hasta el gollete » (éd. cit. de Rodriguez Marin, pp. 74-75). 

« jQué de veces ha intentado / aquesta noble señora [la chacona] / con 
« la alegre zarabanda, / el pésame y perra mora, / entrarse por los 
« resquicios / de las casas religiosas, / a inquietar la honestidad / que en 
« sus santas celdas mora! / jCuäntas fue vituperada / de los mismos 
« que la adoran! » (p. 77). 

26. Cervantes, La gitanilla. [Cotarelo, p. cclxix. Quoique publiée 
avec les autres Novelas ejemplares, « debié de comenzarse apenas insta- 
lado Cervantes en la corte [Madrid] y concluirse sin acabar el año 
de 1606, o todo lo mäs a la entrada de 1607 » (Astrana Marin, op. cit., 
t. VI, p. 199) ; Buchanan la date de 1605-1609 (p. 39). Texte de l'éd. 
de Rodriguez Marin, Novelas ejemplares, 1 (Cläsicos castellanos n° 27), 
Madrid, 1914 ; rééd. 1952]. 

« Salié Preciosa rica de villancicos, de coplas, seguidillas y zarabandas, 
« y de otros versos, especialmente romances, que los cantaba con especial 
« donaire » (p. 5). 

27. Cervantes, El retablo de las maravillas. [Cotarelo, p. cclxix. L'éd. 
des Entremeses de Cervantès publiée par Adolfo Bonilla y San Martin 
« procurando fijar la época en que fue compuesto cada uno » (Catdlogo 








LA FOLLE SARABANDE 17 


bibliogräfico de la Secciôn de Cervantes de la Biblioteca Nacional, por 
Gabriel-Martin Del Rio y Rico. Madrid, Tip. de la « Rev. de Arch. 
Bibl. y Museos », 1930, pp. 401-402 : l’auteur spécifie que cette éd. 
[Madrid, 1916] est différente de celle réalisée par Bonilla en coll. avec 
Schevill [Comedias y entremeses, dans les œuvres complètes de Cer- 
vantès]) ne donne de dates que pour le Refablo [postérieur à 1610] et 
la Cueva [notre n° 33, postérieur à 1607, p. xxii] ; les notes [pp. 200-201] 
citent Covarrubias, le Diablo Coquelo [voir plus bas] et la prohibition 
de 1615. Buchanan [p. 39] le place (avec EZ Rufidn viudo) parmi les 
pièces difficiles à dater, oscillant entre 1600 et 1614. Nous suivons 
donc la datation de Luis Astrana Marin (op. cit., t. VI, p. 254) selon 
laquelle le Retablo aurait été composé en 1607-1608]. 

« Tocan la zarabanda. Capacho : Toma mi abuelo, si es antiguo el 
« baïle de la zarabanda y de la chacona! » (Entremeses, éd. M. Herrero 
Garcia. Madrid [c. 1945] (Clds. cast., 125), pp. 177-178). 


28. Cervantes, La gran sultana. [Cotarelo, p. clxxviii ; il date cette 
pièce de 16017 ; son fils, Armando Cotarelo y Valledor, maintient cette 
date dans Eÿ teatro de Cervantes (Madrid, 1915). Astrana Marin croit 
par contre qu'elle fut écrite en février ou en mars 1608 (op. cit., t. V, 
pp. 453-454, et t. VI, p. 242) ; Buchanan la place entre 1606 et 1615 
(p. 39).] 

« Müsico 2° : ;Qué cantaremos mâs? Madrig. : Mil zarabandas, / [mil] 
« zambapalos lindos, mil chaconas, / y mil pésame-dello y mil folias. / 
« Musico 1° : ;Quién las ha de bailar? Madrig. : La Gran Sultana.…. » 


29. Juan de Mariana. [J. A. Pellicer, pp. cliv-clv ; C. Pellicer, p. 128 ; 
Rodriguez Marin, pp. 259-260 ; Cotarelo, pp. 429 sqq. ; Cotarelo, p. cclxx. 
Le P. Mariana composa le chap. xvi1 de son De Rege sur les spectacles ; 
dix ans après l'éd. de ce livre (1598), parut le De spectaculis (Cologne, 
1609), où ce chapitre XVI était accompagné par six autres sur le même 
sujet. L'auteur lui-même traduisit le De spectaculis sous le titre de 
Tratado contra los juegos péblicos, en l'enrichissant du chap. XII, contre 
la zarabanda ; cette traduction, qui resta longtemps inédite, ne fut publiée 
qu'en 1854, dans le vol. II des Obras du P. Juan de Mariana, B.A.E., 
t. 31, PP. 413-462]. 

« Capitulo xr1. Del baïile y cantar ilamado zarabanda. 

« … entre las otras invenciones [fruto de la paz] ha salido estos años 
un baile y cantar tan lascivo en las palabras; tan feo en los meneos, 
que basta para pegar fuego aun a las personas muy honestas. Llämanle 
comünmente zarabanda, y dado que se dan diferentes causas y deri- 
vaciones de tal nombre, ninguna se tiene por averiguada y cierta ; 
lo que se sabe es que se ha inventado en España, que la tengo yo por 
una de las graves afrentas que se podian hacer a nuestra naciôn, 
tenida por deshonesta y inclinada a deshonestidad, tanto, que estando 
en Paris of decir a una persona grave, docta y prudente que tenia 
« por averiguado hacian mäs estrago en esta parte en aquella ciudad 
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« los criados de un caballero español que alli estaba que todos demäs 
« hombres naturales que alli vivian. Van cundiendo los males y cre- 
ciendo la fama que en España … se representan, no sélo en secreto, 
sino en püblico, con extrema deshonestidad, con meneos y palabras 
a propôsito los actos mäâs torpes y sucios que pasan y hacen en los 
burdeles, representando abrazos y besos y todo lo demäs con boca 
y brazos, lomos y con todo el cuerpo, que sélo el referirlo causa ver- 
güenza.… ;qué serd con meneos tan lascivos poner toda la deshones- 
tidad delante los ojos? ; Habrä por ventura hombre tan de hierro que 
con semejantes torpezas y en tan encendida fragua no se ablande y 
se mueva? Yo creo, por cierto, que los ermitaños sacados de los yermos 
y enflaquecidos con las penitencias no estarian seguros ; pues ;c6mo 
lo estarän los hombres carnales y viciosos? Y ;qué dirän Dios y todo 
el mundo cuando sepan que en España, en la cual nos gloriamos, y con 
mucha razon, que la religién se ha conservado en toda su puridad 
y entereza, estas deshonestidades han entrado en los templos consagra- 
dos a Dios, y los [sic] han mezclado en el culto divino? … Sabemos por 
cierto haberse danzado este baile en una de las mâs ilustres ciudades de 
España, en la misma procesién y fiesta del santisimo Sacramento del 
cuerpo de Cristo, nuestro Señor, dando a su Majestad humo a narices 
con lo que piensan honralle. Poco es esto : después sabemos que en 
la mesma ciudad, en diversos monesterios de monjas y en la misma 
festividad se hizo, no sélo este baïle y sén, sino los meneos tan torpes, 
que fue menester se cubriesen los ojos las personas honestas que alli 
estaban.… [Que saquemos en nuestras fiestas entre las cruces y pendones 
pintada la deshonestidad, como se hacia antiguamente en las fiestas 
de Priapo] sin duda moviera menos a deshonestidad que los meneos 
sucios que se hacen entre nosotros… Y no dejaré de decir lo que me 
avisé un amigo mio, que este baïle se hacia antiguamente en tiempo 
de romanos, y que también habia salido de España, tierra fértil en 
tantos desérdenes, por donde las mujeres que hacian este baile de 
deshonestidad las Ilamaban en Roma gaditanas de Cädiz, ciudad 
de España, donde se debié de inventar en aquel tiempo... [Juvénal, 
sat. XI ; Martial, lib. V, ép. 120]. Que si eso se sufria entonces, no es 
razén se sufra entre gente que profesa tanta santidad como el pueblo 
cristiano profesa. Esto es lo que me ha parecido decir brevemente 
deste baile y deste canto, el cual tengo por cierto que ha tornado en 
este tiempo a salir del infierno. y sélo resta que se predique en los 
pülpitos, como cosa licita (como en Alemania en semejantes materias 
se hace con tanta publicidad, pues del hacer al enseñar hay poca dis- 
tancia), para perpetua afrenta y vergüenza de nuestra naciôn.…. 

. [y] me han certificado que cuando esta maldita gente hace este 
baile delante quien les pueda ir a la mano{,] con el mismo sén, mudan 
las palabras que suelen cantar, y templan los meneos y su desho- 
nestidad ; tan astutos y prudentes son estos hijos del demonio y de 
« las tinieblas. » (B.A.E., XXXI, pp. 433-434. D'après Rodriguez 
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Marin, p. 259, l'indication de Mariana — qui dit qu'il écrit ce chapitre 
où saint Vincent et ses sœurs sainte Sabine et sainte Christeta se 
cachèrent de Dacien — permettrait de dater ce texte : il ne se risque pas, 
toutefois, à utiliser le moyen qu'il donne, l’histoire de ces saints et de 
leur martyre ayant été l'occasion de discussions infinies entre les hagio- 
graphes espagnols.) 

80. Sebastiän de Covarrubias Horozco, Tesoro de la lengua castellana 
o española, Madrid, por L. Sänchez, 1611 ; 2° éd. avec des add. par 
Noydens, 1674 ; éd. de Martin de Riquer, Barcelona, Horta, 1943. 
[Dic. de la R. Ac. Esp. ; Sarmiento, $ 522 ; Bosarte, p. viij ; J. A. Pellicer, 
p. cliii ; C. Pellicer, p. 132 ; Rodriguez Marin, p. 260 ; Cotarelo, p. cclxx]. 
« Zarabanda. Baiïle bien conocido en estos tiempos, si no le hubiera 
desprivado su prima la chacona. Es alegre y lascivo, porque se hace 
con meneos del cuerpo descompuestos, y usôse en Roma en tiempo 
de Marcial, y fueron autores dél los de Cäliz, y baïläbanle mujeres 
püblicamente en los teatros. Cuenta de un romano, que, habiéndose 
deshecho de una esclava, dicha Thelesina, de allf a algunos dias la 
vid baïlar la zarabanda, y qued6 tan enamorado della que la volvié 
a comprar por el precio que le quisieron pedir ; [lib. 6, ép. 7, De The- 
lesina ; Ovid. lib. 2 De remedio Amoris]. Aunque se mueven con todas 
las partes del cuerpo, los brazos hacen los mâs ademanes, sonando 
las castañuelas ; que eso parece sinificar la palabra crusmata, segün 
nota Domicio, comentador de Marcial. La palabra zarabanda es hebrea, 
del verbo.. çara, que vale esparcir o cerner, ventilar, andar a la 
redonda ; todo lo cual tiene la que baïla la zabanda, que cierne con el 
cuerpo a una parte y a otra y va rodeando el teatro, o lugar donde 
baila, poniendo casi en condicién a los que la miran de imitar sus 
movimientos, y salir a bailar, como se finge en el entremés del alcalde 
« de Navalpuerco. » (Rodriguez Marin signale que cette pièce n’a pas 
été retrouvée). 


31. Lope de Vega, La villana de Jetafe. [Cotarelo, p. clxxx et p. cclxxi ; 
cette pièce figure dans la Parte 14 de Lope, 1621 ; mais elle est une des 
œuvres de Lope qu'on peut dater facilement : Morley et Bruerton (op. cit., 
P. 42) rappellent qu'on la considère écrite en 1613, et concluent qu'elle a 
été composée entre 1610 et 1614]. 

« Inés : ;Qué es lo que queréis bailar? / Martinez : Lo que vos sepäis, 
« señora. / … Da. Beatriz : Zarabanda. ]nés : Està muy vieja. » 


32. Francisco Ortiz, Apologia en defensa de las comedias que se repre- 
sentan en España ; ms. daté en 1614. [C. Pellicer (sans le nommer), 
p. 128 ; Cotarelo, pp. 490 sqq. ; Amezüa, p. 588, n. 1 ; Cotarelo, p. cclxx : 
« en 1614, © algo antes, pues su libro parece ser respuesta al Padre 
Mariana »!. 

« Como tomo a mi cargo el escribir, quisiera poder tomar el remediar 
« el desorden que se consiente en España de las canciones deshonestas 
« y ver atadas o cortadas las lenguas de los que cantan estas desventu- 
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« radas de Zambapalo, Zarabandas y Siguidillas, pestilencia de la 
« repüblica, corrupcién de la honestidad de las doncellas, mengua de 
« la autoridad cristiana, veneno con que se amortiguan y mueren las 
« virtudes. [Cicéron censurait, chez ses concitoyens, l'habitude de 
« danser.] ;jCuänto mäs los vituperara si alcanzara a ver estos años 
« pasados lo que anduvo en Andalucia y Castilla, cuyas reliquias, por 
« ser de una mala mujer, fueron tan bien recibidas en toda España! 
« Este baïie de la zarabanda, como es malo, es muy antiguo en el mundo ; 
« porque, aunque este nombre sea moderno, tomado de un demonio 
« en figura de mujer que dicen que en Sevilla le dio o resucité este desho- 
« nesto principio, aunque otros la hacen cosa venida de las Indias ; 
« pero los meneos que en él se hacen, y, en efecto, lo que es este baile 
« me parece que le habia en Roma, en tiempo de Horacio y aun entonces 
« era ya antiguo, venido a Italia de Jonia, provincia fértil de Asia la 
« menor. [Horace, lib. III, carm. 6] … y es harta confusién nuestra 
« que con haber sido Roma en aquel tiempo la manida de los vicios, se 
« contase éste por uno de ellos, y que entre cristianos esté ahora la virtud 
« tan debilitada que se tenga por entretenimiento cosa tan perniciosa 
« y pestilencial ; y que apenas sepa la niña tenerse en pie, cuando ya 
« la enseñan una mudancilla de zarabanda ; y ha Ilegado este negocio 
« a tal punto, que se tiene por falta no sabella poco o mucho bailar. 
« Ÿ asi digo que ni en el teatro se consienta bailar la zarabanda ni cosa 
que sea deshonesta, ni fuera dél se permita que se aprenda y ejercite, 
porque es una cosa ocasionagisima para que se cometan graves pecados, 
pues ha de ser mâs que de hielo el hombre que no se abrase en lujuria 
viendo una mujer desenfrenada y desenvuelta, y algunas veces, para 
este efecto, vestida como hombre, haciendo cosas que movieran a un 
muerto. » (Cotarelo, pp. 493-494). 


33. Cervantes, La cueva de Salamanca. [Rodriguez Marin, p. 272. 
Selon Astrana Marin (op. cit., t. VII, pp. 227-8), ces derniers intermèdes 
furent composés par Cervantès en vue de l'éd. des Ocho comedias y ocho 
entremeses nuevos, nunca representados, Madrid, Vda. de A. Martin, 1615 ; 
Buchanan place sa composition entre 1607 et 1615 (p. 39)] 

« Pancracio : Digame, señor mio, pues los diablos lo saben todo, 
« sdénde se inventaron todos estos bailes de las Zarabandas, Zambapalo, 
« y Dello me pesa, con el famoso de nuevo Escarramän? Barbero : 
« &Adénde? En el infierno ; alli tuvieron su origen y principio. Pancracio : 
« Asi lo creo. » (Éd. cit. de M. Herrero Garcia, p. 212). 
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34. Cervantes, El rufidn viudo. [Cotarelo, p. clxxxi. Selon Astrana 
Marin, celui-ci serait le dernier des entremeses écrits par Cervantès.] 

« Muden el baile a su gusto, / que yo le sabré tocar : / el canario o 
« las gambetas, / o al villano se lo dan, | zarabanda o zambapalo.. » 
(Comedias y entremeses, éd. Schevill y Bonilla, t. IV [Madrid, 1918], p. 38. 
Aux pp. 191-192 les notes citent Covarrubias, Huerta (sans le nommer), 
et l’éd. du Diablo Cojuelo publiée par Bonilla, Madrid, 1910). 
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35. Francisco Fernändez de Cérdova, Didascalia multiplex, Lugduni, 
sumpt. H. Cardon, 1615 ; approbations datées de la fin 1611 à la fin 1614. 
[J. A. Pellicer, p. clvi ; C. Pellicer, p. 134 ; Cotarelo, p. cclxviii, n. 2.] 

« Caput XXIX. Saltationem variè audivisse apud Antiquos, inter 
« plurima tamen eius genera pessimè Gaditanam, à qua hodie lasciuae 
« Hispaniensis vulgi saltationes originem ducunt. 

« … Verùm vt prona est in malum natura nostra, saltationem hanc 
« (quae vel ipsis improbis, ac lasciuientibus Poëtis improba, & nimium 
« visa est lasciua) intermissam iamdiu hisce diebus nescio quo nostro 
« malo ab inferis euocauit, atque lubenti animo amplexum est nostrum 
« vulgus, eâmque iam, Zarabanda, iam Chacona, quae parum differunt 
« inter se, nisi quèd inhonestior haec, vociruit : Vnam certè, & eandem 
« esse hanc cum antiqua Gaditana, motus saltantium, atque instrumenta 
« demonstrant, quam, licèt suo non prodiisset in lucem tempore, bene 
« diuinavit Caesar Scaliger conseruari adhuc apud Hispanos. » (pp. 267 


et 273-274). 


36. Défense de 1615. [Cotarelo, pp. 626-627]. 

« Reformacién de comedias mandada hacer por el Consejo para que 
se guarde, asi en esta Corte, como en todo el reino, a 8 de Abril de 1615. 
« … Que no representen cosas, bailes, ni cantares, ni meneos lascivos 
ni deshonestos, ni de mal ejemplo, sino que sean conformes a las danzas 
y bailes antiguos, y se dan por prohibidos todos los bailes de escarra- 
manes, chaconas, zarabandas, carreterias y cualesquier otros seme- 
jantes a éstos, de los cuales se ordena que los tales autores y personas 
que trujeren en sus compañias, no usen en manera alguna, so las penas 
que adelante irân declaradas, y no inventen otros de nuevo semejantes 
con diferentes nombres. 

« [Peines] Por la primera vez ducientos ducados para obras pias, 
y por la segunda dobiado y dos años de destierro del reino, y por la 
tercera dos años de galeras. » (Cotarelo, pp. 626 et 627). 


37. Alonso Cano y Urreta, Dias de jardin. Madrid, por B. de Guzmän, 
1619 ; approbation du 5 janv. 1617. [Cotarelo, pp. 136-137]. 

« Achac6 Roma este mal [del baïle] a Cädiz y el Andalucia ; de quien, 
« en vez del saltar varonil y fuerte mudé el baile su perfeccién en vueltas 
« de brazos y meneos lascivos. Siendo quizä la que su Chironomfa nuestra 
« Zarabanda, la que Halma nuestra Chacona y la que lastima [sic] 
« nuestro Escarramän. Pues la primera consistia en gestos y movimiento 
« de manos ; la segunda estribaba en los pies y la tercera en quebrar el 
« cuerpo y dar descompuestos saltos. ; Y qué mucho tenga Lucifer alma- 
« gacén desta mercaderia para renovarla a tiempos? Agradecida estaria 
« a España la honestidad de Roma y plega a Dios no nos deba hoy 
« Europa la perdicién de infinitas almas. » (Cotarelo, Loc. cit.). 
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38. Fêtes de Lerma. [Cotarelo, p. cclxxi]. 
« La zarabanda logré penetrar en el palacio de los reyes. 
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« En 16 de octubre de 1618, se hizo en Lerma, formando parte de 
« las famosas fiestas reales que organizé el duque, favorito de Felipe III, 
« la representacién de la no conocida comedia del conde de Lemos, 
« titulada La casa confusa y, al final, segün la relacién oficial del licen- 
« ciado Pedro de Herrera, hubo un baile de vejetes que danzaron el 
« Tirdiôn [sic] y la zarabanda. » (Cotarelo, /. c.). 

[Cotarelo a sans doute pris ce renseignement dans le Catäélogo biblio- 
gräfico y biogräfico del teatro antiguo español... de La Barrera (Madrid, 
impr. de M. Rivadeneyra, 1860, p. 210), qui donne le texte suivant : 
« La funciôn terminé con un baile de vejetes, que danzaron el Turdiôn 
y la Zarabanda. » Là le prit également Ticknor (History of Spanish 
litterature. 4th. American ed., Boston, Houghton, Osgood and Co., 1879, 
t. II, p. 519, note) ; Hugo A. Rennert, The Spanish stage in the time 
of Lope de Vega (New York, The Hispanic Soc. of America, 1909, pp. 72- 
73), cite Ticknor ; de Cotarelo (qui ne cite pas La Barrera) le renseigne- 
ment passa à Sachs, p. 172]. 


39. Marino, L'Adone. [Le passage relatif à la zarabanda fut traduit 
par Asenjo Barbieri dans Las castañuelas (Madrid, 1879, p. 27) et 
reproduit par Cotarelo, pp. cclxix-cclxx. Marino, « il poeta della voluttà » 
malgré sa sévérité envers la danse espagnole, commença son poème 
en 1605 et ne le publia qu'en 1623 à Paris (V. Renda et P. Operti. 
Diz. stor. della lett. it., 3a ed. a cura di V. Turri. Torino, ecc., Paravia 
[1952]). Nous citons d’après l'éd. de Torino, appresso la Compagnia 
della Concordia (s. d.), p. 1110 [sic pour 1210]-1211]. 

« Canto ventesimo. Gli spettacoli. 

« 84. Compito il primo ballo, ecco s’appresta / La coppia lieta a variar 
« mutanza, / E prende ad agitar poco modesta / Con mill’atti difformi 
« oscena danza. / Pera il sozzo inventor, che tra noi questa / Introdusse 
« primer barbara usanza. / Chiama questo suo gioco empio e profano / 
« Sarabanda, e Ciaccona il novo Hispano. 

« 85. Due castagnette di sonoro bosso / Tien nelle man la giovinetta 
« ardita, / Ch'’accompagnando il piè con grazia mosso / Fan forte adhor 
« adhor scroccar le dita. / Regge un timpano l’altro, il qual percosso / 
« Con sonaglietti ad atteggiar l’invita ; / Et alternando un bel concerto 
« doppio / Al suono a tempo accordano lo scoppio. 

« 86. Quanti moti a lascivia, e quanti gesti / Provocar ponno i più 
« lascivi affetti, / Quanto corromper pud gli animi onesti / Rappresen- 
« tano agli occhi i vivi oggetti, / Cenni, e baci disegna or quella or questi, / 
« Fanno i fianchi ondeggiar, scontrarsi i petti, / Socchiudon gli occhi, 
« e quasi infra se stessi / Vengon danzando a gli ultimi complessi. 

« 87. Letto era un pregio esposto in quelle feste... [la description 
du lit prend toute l’octave]. 

« 88. De le danze sfacciate & impudiche / Volse la Dea, che per trofeo 
« servisse. / ‘ Qui voi dar fine al gioco, & al difetto / Potete del ballar 
« supplir col detto ’. 
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« 89. Diana, che la guancia avea vermiglia / Quegli atti abominabili 
« mirando, / E tenea tuttavia chine le ciglia / Per la vergogna del ballar 
« nefando.…. » 


40. Luis Brizeño, Método de tañer guitarra, Paris, P. Ballard, 1626. 
[Rodriguez Marin, p. 262, le cite d’après Asenjo Barbieri, Danzas y 
bailes de España en los siglos XVI y XVII (dans La ilustraciôn española 
y americana, nov. 22 et 30, 1877). Cotarelo puise à la même source, 
mais il sépare les deux strophes de cette zarabanda (cf. p. cclxvii, n. x, 
et p. cclxxi).] 

« Andalo, Zarabanda, | que el amor te lo manda manda. 

« La Zarabanda est4 presa / de amores de un licenciado, / y el bellaco 
« enamorado / mil veces la abraza y besa ; / mas la muchacha traviesa / 
« le da camisas de holanda. / Andalo, Zarabanda, | que el amor te Lo 
« manda manda. 

« La Zarabanda ligera, / danza que es gran maravilla, / siguela toda 
« la villa / por de dentro y por de fuera. / De mala rabia ella muera, / 
« que pulidito lo anda. / Andalo la Zarabanda, | que el amor te lo manda 
« manda. » [Chez Cotarelo, p. cclxxi, le refrain porte un article superflu : 
« Andalo, la Zarabanda ». Julio Cejador y Frauca (La verdadera poestia 
castellana, :. IV, Madrid, 1923, pp. 140-141, n° 2228) coïncide avec 
Rodriguez Marin ; « Andalo la zarabanda », néanmoins, est le refrain 
d'un entremés du xvrre siècle (Cejador, 14., I. Madrid, 1921, p. 119, 
n° 248).] 


41. Quevedo, EL entremetido, la dueña y el soplôn, Gerona, 1628. 
[Cotarelo, p. clxxxvii. Le texte fut écrit en 1627 ; nous utilisons l'éd. 
de J. M. Salaverria, Obras satiricas y festivas, IV, Madrid, 1924 (Clés. 
cast. 56), p. 227.] 

« ;Quién inventé el tengue tengue y don golondrôn, y pisaré yo el poluillo, 
« zarabanda y dura, y vémonos a chacona.….? » [Apostrophe contre le 
« poeta de los picaros »]. 


42. Quevedo, Entremés de la ropavejera. [Cotarelo, p. clxxxi et p. celvii. 
Dans l’éd. de L. Astrana Marin (Obras, II, Madrid, Aguilar, 1952, p. 645) 
qui suit un ordre plus ou moins chronologique, cette pièce se place 
entre l’Entremés de los refranes del viejo celoso (1624) et celui de EL zurdo 
alanceador, édité en 1628.] 

« Mwsicos : Nuestro baïle del Rastro estâ tan viejo.. / Queremos, 
« si es posible, remendalle / con los bailes pasados.… / Ropavejera : 
« Las baïlas aqui estän todas guardadas : / Zarabanda, Pironda, la 
« Chacona, / Corruja y Vaqueria ; / y los baïles aqui : Carreteria, / ;Ay, 
« ay!, Rastrojo, Escarramän, Santurde. » 


43. Quevedo, Baïile de las amas. [Dic. R. À. Esp. ; Rodriguez Marin, 
p. 265 ; Cotarelo, p. clxxxviii]. 

« Del primero matrimonio / cas6 [el Escarramän] con la Zarabanda. | 
« Tuvo el ;Ay-ay-ay! enfermo / y a Ejecutor de la vara.…. » 
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44. Salas Barbadillo, El curioso y sabio Alejandro. [Cotarelo, 
p. clxxix ; il le date d'avant 1634]. 

« Vida del tramoyero ridiculo. 

« Tenia mucha abundancia de muñecos baïlarines, zarabandistas y 
« chaconeros, que sobre una mesa larga y ancha en forma de teatro 
« baïlaban el Polvillo, el Rastreado, el Zambapalo y toda aquella caterva 
« asquerosa de bailes insolentes a que se acomodaba la gente comün 
« y picaña. » 

45. Salas Berbadillo, Entremés del Prado de Madrid. [Cotarelo, 
p. cclxvii; publié dans la Corona del Parnaso y platos de las Musas, 
1635]. 

« Rosales : ;Gustaréis de baïlar la Zarabanda? / Da. Julia : ;Nunca 
« oisteis decir que estuvo presa? / Si el baiïle ha de ser suelto y desatado, / 
« spodrä ser bueno un baile encarcelado? ». 


46. Los valientes Sancho el del Campillo y Talaverén (baïle entreme- 
sado). [Cotarelo, p. cclxxi : « Todavia, muy adelantado el siglo Xvur, 
« duraba la fama de sus vivos movimientos. »] 

« [Quoique ils m'aient fouetté,] « nunca me vieron hacer / meneos 
« ni zarabandas. » 


47. Navarrete y Ribera, Entremés de la escuela de danzar [C. Pellicer, 
p. 137 ; Cotarelo, p. cclxxi ; il le date de 1640]. 

« Maestro : Toca la zarabanda bien corrida. / Panadera : Esa bailo 
« yo bien toda mi vida. (Tocaæn la Zarabanda y baila.) | Maestro : A fe 
« que no es muy lerda la mozuela. / Panadera : Allâ el cedazo sirve 
« de vihuela. » 


48. Esquivel Navarro, Discursos sobre el arte del danzado, Sevilla, 
por J. Gômez de Blas, 1642. [Cotarelo, p. clxxviii, n. 4, et p. cclxxi. 
On ne connaît que deux ex. de cet ouvrage, selon Artur Michel, The 
earliest dance manuals (dans Medievalia et humanistica [Boulder, Colo- 
rado}, III, 117-131, 1945), pp. 130-131 ; il existe une éd. facsim. faite 
vers 1940, que je n'ai pas pu consulter]. 

« … y aunque hay Rastro, Jâcara, Zarabanda y Tärraga, estas cuatro 
« piezas son una mesma cosa, si bien el Rastro tiene sus mudanzas 
« diferentes y por diferente estilo. » 


49. Rodrigo Caro, Dias geniales y lädicros. [J. A. Pellicer, p. clvi; 
Cotarelo, p. cclxxi. Ce texte ne fut édité qu'en 1884 ; Menéndez y Pelayo 
rappelle que dans son testament (déjà cité dans l'Ensayo de Gallardo, II, 
col. 226, et conservé dans la collection Vargas Ponce à la Real Academia 
de la Historia, t. XXXVI), Rodrigo Caro laissait le ms. de cet ouvrage 
à la bibliothèque du couvent de San Alberto ; on ne possède plus que 
des copies (se complétant les unes par les autres) de ce texte, auquel 
son auteur ne mit pas la dernière main, et qu'on date aujourd’hui 
de 1626 (cf. Joseph E. Gillet, Notes à la Propalladia de Torres Naharro, 
Bryn Mawr, 1951, p. 342). Le texte de Menéndez Pelayo (Carta al 
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Sr. D. José Ma. Asensio de Toledo) sert de préface au t. I des Obras 
de Rodrigo Caro, Sevilla, impr. de El Mercantil Sevillano, 1883 [Soc. 
de Bibliéfilos Andaluces, serie I], pp. xxi et xxxvi]. 

« Estos lascivos baiïles parece que el Demonio los ha sacado del 
« Inferno, y lo que aun en la repüblica de los gentiles no se pudo sufrir 
« por insolente, se mira con aplauso y gusto de los cristianos. y no 
« sélo un baile, sino tantos, que ya parece que faltan nombres y sobran 
« deshonestidades : tal que la Zarabanda, la Chacona, la Carreteria, 
« la Topona, Juan Redondo, Rastrojo, Gorrona, Pipironda, Guirigui- 
« rigai, y otra gran tropa de este género, que los ministros de la ociosidad, 
« müsicos poetas y representantes inventan cada dia sin castigo. … jOh! 
« jSi nuestros jueces despertasen al sén de tan importantes voces, y 
« pusiesen remedio en las costumbres depravadas de la juventud y 
« desterrasen ya los teatros de Españal » (Obras, II. Sevilla, impr. de 
El Mercantil Sevillano, 1884, pp. 64-65 [Soc. de Bibliéfilos Anda- 
luces, XV].) 

50. El maestro de armas (entremés anonyme). [Cotarelo, p. clxxxii]. 

« Helas, helas por do vienen / dos bailarinas gallardas.. / Ya Ilegam 
« las otras dos, / y vienen tan confiadas, / que les teme la Capona }/ 
« y tiembla la Zarabanda.…. ». 

51. Anonyme de 1683. [Cotarelo, p. 64]. 

« [Ribambelle d'insultes au P. Guerra, qu'il appelle] … aborto de la 
« Chacona ; padre de la Zarabanda ; hermano de Zarambeque... » 

52. Entremés del Doctor Soleta. [Cotarelo, p. cexliii : « impreso en 1691, 
pero que es mäs antiguo ».] 

« Heredia : … mas con la picazén con que me veo / bailo la zarabanda 
« y el guineo, / las folias, canario y encorvada, / el villano, las vacas, 
« la endiablada, / la pavana, capona y saltarelo, / hasta caer de nalgas 
« en el suelo. » 


Cette cinquantaine de citations qui s’échelonnent sur plus 
de cent ans, offrent presque autant de pièges que de renseigne- 
ments. Il serait très imprudent de les prendre toutes en bloc, 
comme si la danse n'avait pas changé dans le décours d’un siècle ; 
leur ensemble montre, néanmoins, les bévues auxquelles on s'expose 
en ne prenant qu’une ou deux de ces citations et leur faisant une 
confiance absolue : par exemple, lorsqu'on affirme, sur la foi du 
témoignage de Mateo Alemän (13), que les séguedilles détrônèrent 
la sarabande vers la fin du xvi® siècle 1, Mais, pour tirer le maxi- 
mum de ces notes, il faut tenir compte de quelques faits : 


1. L'éditeur de Mateo Alemän semble donner un entier crédit à cette 
affirmation ; du moins il ne la contredit pas dans ses notes. Il est inutile 
de réunir tous ceux qui ont accepté ce témoignage, qui s'est fait un chemin 
jusqu'au dictionnaire espagnol cité dans la note 2 de la p. 4. 
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1. La plupart des dates signalées ne sont pas absolues. Nous 
avons daté de 1605 (date de l'adresse) ou de 1604 (date de l'appro- 
bation) le n° 22. Mais dans ce même recueil, la pièce qui commence 
« Mudanzas del tiempo canto » — dans laquelle on fait aussi allu- 
sion à la sarabande : 

Las doncellas son comadres, 
zarabandas vezan niñas, 

que es mayorazgo que heredan 
de malas madres en vida — 


nous est conservée par un ms. qui est antérieur au moins d’un lustre 
au recueil imprimé :. Il est bien possible — il est parfois certain — 
que d’autres pièces se trouvent dans ce cas : notre n° 17 figure 
déjà dans la Séptima parte de Flor de. romances (Madrid, 1595 ; 
cf. Rodriguez-Moñino, Las fuentes.., IX, fol. 142 v. Là le texte 
donne « de señeras en señores », coquille évidente ; mais il se peut 
que le « señoras » de Durän soit aussi une coquille pour « de señores 
en señores »). On voit donc le danger qu'il peut y avoir à fonder 
des affirmations trop simplistes sur des dates sujettes à caution : 


Cependant, dès 1618, la sarabande si décriée et tant honnie va être 
dansée à la cour d’Espagne dans le cadre d’une comédie. Trois ans 
plus tard, Lope de Vega dans sa pièce La villana de Jetafe fera dire à 
une dame qui refuse de danser la sarabande : « estâ muy vieja », elle 
est trop ancienne, trop démodée. (Curt Sachs, op. cit., p. 172; cf. les 
n°s 36 et 31 et leurs dates réelles.) 


2. Même si elles sont exactes, les dates de ces témoignages ne 
sont que relatives, en ce qu'elles ne donnent que le point de repère 
de quelque chose qui peut (ou non) les dépasser. Grâce au témoi- 
gnage de Jérénimo de Huerta (2) nous savons qu'avant 1587 une 
Vida de la Zarabanda, femme d’Antén Pintado (nom d’une autre 
danse) était très populaire. Le placard de Godoy (21) ajoute une 
date certaine (1603) à la Vida y muerte de celle qui est déjà l’ancienne 
femme d’Antén Pintado. Plus tard, Quevedo marie notre Zarabanda 
avec l'Escarramän (43) et établit leur descendance ; et vers la 
même époque, un personnage de Castillo Solérzano dit avoir 


1. Sur ce romance de Espinel et ses deux versions, cf. George HALEY, 
Espinel and the « Romancero General » (dans Hispanic Review, XXIV : 101-114, 
1956), p. 106. Dans l'éd. déjà citée de Gonzälez Palencia (t. II, p. 311, 
n° 1298) on lit « rezan » dans le deuxième vers. La version du ms. — œuvre 
de Pedro de Penagos, et écrit à Salamanque vers la fin du xvI® siècle — sim- 
plifie : « zarabanda danzan niñas » : cf. les n°8 11 et 32, où il est question des 
fillettes qui dansent la sarabande dès leur âge le plus tendre, ce qui dans 
ce dernier texte n’est qu'une façon de parler. 
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écrit une comédie sur la Vida y costumbres de la Zarabanda. Pendant 
quarante ans, au moins, un même thème — la personnification 
d’une danse populaire et le récit de ses aventures — a joui de la 
faveur d'au moias trois écrivains (trois au cas où Godoy serait 
aussi l’auteur du premier placard inconnu) !, Mais il arrive aussi 
que, loin de se compléter, certains témoignages se contrecarrent 
et s’infirment : il est salutaire de ne pas oublier que la première 
citation datée de notre liste est, paradoxalement, une défense 
absolue de dire ou chanter la sarabande, et que cette prohibition 
dut être réitérée — avec un succès identique — presque trente- 
deux ans plus tard (36). 

3. Cette disparité nous rappelle qu'on ne doit pas négliger l'usage 
d’une précaution dont on n'a certes pas abusé dans l’histoire de 
la sarabande : la critique de textes. Il s’agit d'apprécier le degré 
de crédit qu’on peut donner à un texte, et après, d'en tirer tout ce 
qu'il contient, mais rien de plus ; malheureusement, il y a dans notre 
histoire beaucoup de textes auxquels on a fait dire, par force ou 
par subtilité, ce qu'ils ne disaient pas. Lorsque Cervantès (16) 
affirme que la sarabande était nouvelle alors en Espagne, cela 
ne signifie pas forcément qu'elle fut déjà connue ailleurs ?, Et il 


1. Le texte de Castillo Solérzano se trouve dans un entremés (El casamen- 
tero) inclus dans le Tiempo de regocijo ; le poète y cite, avec La Taräntula et 
La Ensalada, une Vida y costumbres de la Zarabanda de sa composition. 
Le Tiempo de regocijo parut à Madrid en 1627 ; je le cite d’après l'éd. de 
Cotarelo y Mari (Colecciôn de novelas…, t. VII, p. 275). « Quarante ans » 
est une date minima, car Amezüa (et il ne semble pas avoir tort) croit que 
le récit de Godoy « es reproducciôn de un pliego mâs antiguo ; basta para ello 
relacionar el destierro de la Corte, de que se lamenta, con el auto prohi- 
bitivo de la Sala de Alcaldes ». — Pour ce qui est de l'habitude burlesque 
de marier les danses, cf. aussi El] casamiento gracioso del famoso Codillo 
con la hermosa Chacona (Barcelona, S. de Cormellas, 1608), par Esteban 
Martin de La Puente (GALLARDO, Ensayo, t. III, col. 1271, n° 3528). 

2. Bosarte croit, sur la foi de cette affirmation et d’une allusion au carac- 
tère des Portugais, que Cervantès indique la provenance portugaise de la 
sarabande (« que la Zarabanda viniese de Portugal a Andalucia, lo da a 
entender Cervantes en esta novela »; « me inclino a creer que Cervantes 
estaba entendido de haber venido de fuera la zarabanda, y de ser usada 
con finura y gusto en Portugal... », p. x1). Il est difficile de faire dire plus 
de choses à un texte qui n’en affirme aucune. 

Semblablement, il me semble excessif de donner une valeur autre que sty- 
listique à la variante de ce passage, et je ne crois pas, comme le fait Rodriguez 
Marin, qu'on puisse échafauder là-dessus une double datation : « Indicé 
Cervantes en su borrador de El celoso extremeño que cuando acaecia la acciôn 
de esta obra el sôn de la zarabanda « era nuevo en la tierra » (en Sevilla), 

enmendé en su original definitivo : « nuevo entonces en España ». No es 

aladi, como a primera vista podria parecer, esta diferencia entre ambos 
textos, pues si a lo primero estamos, habr4 que creer que el baile y cantar 
de la zarabanda se extendieron por otras regiones de nuestra peninsula antes 
Que se comenzaran a usar en la famosa ciudad del Betis, en lo cual bien pudie- 
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ne faut pas non plus prendre au sérieux le discours de Loayza 

(même texte) sur « las [coplas] de la zarabanda a lo divino ». Rodri- 
guez Marin, tout en confessant qu'il ne les connaît pas, affirme, sur 
la foi d'exemples analogues, que « de seguro las habia » 1. Pourtant 
le texte est clair : Loayza, improvisé maître de guitare, se moque 
de son élève, mais comme il doit le rendre propice à ses desseins, 
il vante sa facilité et ses dons pour la musique — absolument nuls — 
et promet de lui apprendre un répertoire ridicule ?. Remarquons 
bien que, sur l’existence ou la non-existence de « coplas de la zara- 
banda a lo divino » (et nous verrons plus loin qu'elles sont plutôt 
difficiles à concevoir), nous ne savons rien : y en eut-il ? Peut-être ; 
mais ce qu'il importe de souligner est ceci : notre texte 16 n'est 
pas une preuve de leur existence, mais tout le contraire. 

Ceci posé, qu'est-ce que nos textes nous disent de façon incon- 
testable ? Ils nous montrent le blâme constant des moralistes 
(5, 9, 11, 12, 18, 20, 23, 29, 32, 37, 39, 44, 49, même 51) de 1592 
à 1683, où le nom de la danse est encore utilisé pour l'injure. 
Nous avons des demandes de prohibition (5, 32, 49) et deux pro- 
hibitions expresses (1, 36); tout ceci suppose une popularité 
immense, appuyée par d’autres témoignages : la sarabande donne 
même son nom à des coifies (14) et peut-être encore à d’autres 
pièces du vêtement féminin * 

. ni que traigan verdugados, 
alzacuellos y gorjeras, 
urracos, lobos, chaconas, 
zarabandas ni arandelas ?. 


ron pasarse cuatro o seis años », ce qui donnerait 1588 comme date de l’action 
(op. cit., p. 273). Cervantès n'était pas en train ni d'écrire une histoire de 
la danse, ni même — il faut en convenir — de dater intentionnellement et 
exactement son ouvrage. Les deux expressions étaient pour lui, à part leur 
« nombre » respectif, interchangeables ; et, de fait, l’une remplaça l’autre : 
c'est tout. 

1. Novelas ejemplares, éd. Rodriguez Marin, t. II (Madrid, 1917. Clés. 
cast., 36), pp. 114-115. Il donne en exemple Gaspar Serrato qui en 1612 
« remataba su libro acerca de los milagros de la Virgen de la Caridad volviendo 
a lo divino, nada menos que a Tree de Cristo, el popularisimo romance 
jâcaro de Quevedo : Ya estä metido en la trena / el valiente Escarramän.… » 

2. «… y como el pobre negro tenia cuatro dedos de vino sobre los sesos, 
no acertaba traste, y con todo eso le hizo creer Loayza que ya sabia, por lo 
menos, dos tonadas, y era lo bueno que el negro se lo creia….. », « … me ha 
de enseñar en menos de seis dias mâs de seis mil sones » (texte préliminaire 
du Loayza de RODRIGUEZ MaARiN, pp. 56 et 57). 

3. Romancero general, fol. 387 vto.; signalé par Rodriguez Marin dans 
son éd. du Diablo Cojuelo, déjà citée, p. 24 (suite de la n. 6 de la p. 23). Le 
phénomène n’est pas rare ; si l'on n’est pas d'accord sur les relations du boléro- 
danse et le boléro-vêtement (corsage ou chapeau), il est par contre évident 
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Il y a en outre quelques dates et quelques localisations précises : 
on la défend à Madrid en 1583 (1) mais on copie ses textes dans la 
même ville six ans plus tard (4) ; on danse la sarabande au Corpus 
Christi de 1593 à Séville (6) et au carnaval de 1599 à Barcelone (15), 
au théâtre — des nègres en 1602 (19) et en 1618 des vieillards (38) —, 
et même aux couvents de Séville (29, corroboré par 25). Les danseurs 
se tiennent toujours face à face (15, 39) ! ; mais ils peuvent chanter 
et jouer des instruments en même temps pour donner une idée 
(et se donner le plaisir) de la danse et de ses chants (9) ; un même 
refrain, « La Zarabanda estä presa » court dans les mémoires de 
1589 à 1635 (4, 40, 45). Si la danse était déjà en 1583 assez connue 
pour encourir une prohibition, elle semble, quelque quarante ans 
après, avoir assez perdu de sa fraîcheur pour pouvoir prendre place 
dans les placards de la Brocanteuse (42) ; et on ne peut qu'agréer 
l'interprétation que Cotarelo donne du témoignage d’'Esquivel (48) : 
« Parece también que de algunas de sus mudanzas se habian apode- 
rado otros baïles » (p. cclxxi). Bien sûr, elle survécut en se trans- 
formant — comme il est fréquent dans ces matières —, mais on peut 
arrêter là l'époque dorée de la sarabande espagnole. Nous sommes 
déjà en mesure d'envisager les problèmes posés par ses origines 
et son étymologie (ces deux choses allant de pair), son caractère, 
et sa diffusion. 


ÉTYMOLOGIE ET ORIGINE. 


On a proposé pour le mot zarabanda un assez grand nombre 
d'étymologies : Lôpez Pinciano le fait venir du grec, Cejador du 
basque, Covarrubias de l’hébreu ?. Huet propose le sirventès pro- 


que Ravel est pour quelque chose dans le « Bolero brilliance » américain 
(cf. À. G. HATCHER, Twilight splendor, shoe colors, bolero brilliance. Dans 
Modern Language Notes, LXI : 442, 1946), de même que le nom de la couleur 
tango procède incontestablement du nom de la danse : et ce sont là les signes 
d'une très grande popularité. 

1. Strophe 86 : « font onduler les flancs, et s’entrebattre les poitrines ». 
Nous ne donnerons qu'un seul exemple des fantaisies auxquelles se livrent 
certains techniciens modernes de la danse : notre danse « dates from the 
twelfth century, and was praised by Cervantes. Its character justifies the 
belief that it comes from Moorish origins. Zt is a solo danse making noble 
use of the arms. », etc. Troy and Margaret KiINNEY (The Kinneys), The 
dance. Its place in art and life. London, W. Heinemann, 1914, p. 54. En face 
de cette p. il y a des photographies des danses anciennes reconstituées ; 
dans l’une, une dame solitaire, vaguement costumée à la Louis N°, montre 
la sarabande telle que la concevaient « the Kinnevs ». 

2. Cf. n° 0, t. III, p. 95 : « la zarabanda, a la cual ansi llamaron algunos 
hombres leidos, de la dithiramba », et 137 : « Si todas las dithirambas o 
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vençal ; Sarmiento, tout en proposant les zarbas qui chantaient 
et dansaient dans les festins persans, accepte la proposition de 
l'évêque d’Avranches, en la complétant : « para que esto se haga 
menos inverosimil, se debe creer que las criadas, o sirvientes eran 
las que mäâs se ejercitaban en aquella danza, baile, y canto, para 
divertir a sus señores » (pp. 229-230). 

D'autres étymologies orientales ont trouvé plus d’adeptes (nous 
avons cité celle de Bosarte, sur laquelle il est inutile de revenir). 
La plus courante a été, elle aussi, recueillie par Sarmiento : Ménage, 
« en sus origeres de la lengua italiana, dice en la voz Sarabanda 
que esta voz es nueva en Italia ; y que es propiamente Española, 
originada de la voz Pérsica Serbend, que significa una especie de 
canto »1, Cette étymologie, la plus répandue, se retrouve jusque 
dans la 18° éd. du Diccionario de la Real Academia (Madrid, 1956 ; 
dans la 13° éd. on y proposait le mot arabe sarayand ‘ chant, 
chanteur ‘). Le mot serbend a été ultérieurement traduit par 
‘ bande, écharpe que les femmes ceignent à leur tête ” (G. Kürting, 
Lateinisch-romanisches W ürterbuch, 2° éd., Paderborn, F. Schüningh, 
1901, donne encore « eine Art Gesang », p. 618, n° 7398). 

Ces deux étymologies ont été contestées par Juliân Ribera, l'une 
— sarayand — offrant une relation sémantique sans explication 
phonétique possible, et l'autre, inversement, offrant des facilités 
phonétiques sans une relation sémantique particulièrement accep- 
table. Ribera propose à son tour le mot arabe dastaband ‘ jeu ou 
diversion dans laquelle les personnes dansent en rond en se tenant 
par la main ” ?. 


zarabandas fueran como ésa, no fuera yo de parecer que se desterrara el 
nombre... ». — Julio Cejador y FRAUCA, Tesoro de la lengua castellana, [IX], 
Silbantes (2a. parte). Madrid, Perlado, Pâez y Cia., 1912, p. 572 : « Puro 
euskera y pariente de zar-anda. » 

Ces étymologies ne supportent pas l'examen ; mais comme celle de Cova- 
rrubias (30) semble acceptable à M. QUEROL {op. cit. p. 129), il convient 
de dire que pour Covarrubias tous les mots (espagnols, et de n'importe 
quelle langue) procédaient, directement ou indirectement, de l'hébreu, 
langue de la Révélation (donc primordiale), de iaquelle dérivèrent tous les 
langages après le fâcheux incident de la Tour de Babel : Covarrubias lui- 
même l'explique, et il cherche et il trouve la racine hébraïque de mots 
comme cacique, de souche taïno-dominicaine. 

1. P. 229, $ 519. Le dictionnaire de Grove donne comme source de cette 
étymologie les Oriental Collections de Sir William OusELEY, 1728, II, p. 197; 
mais le texte de Ménage est antérieur en plus de quarante ans : « Sarabanda. 
E voce Spagnola, originata dalla Persiana serbend, sorta di canto ». (Le origini 
della lingua italiana. In Geneva, appresso G. A. Chouët, 1683 ; je ne le trouve 
pas dans l’éd. de Paris, S. Marbre-Cramoisy, 1669, ni dans ses Origines de 
la langue Françoise. Paris, A. Courbé, 1650). 

2. Juliân RIBERA y TARRAG6, Origen drabe de voces romänicas relacionadas 
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L'explication de Ribera, d'après Corominas — l'autorité la plus 
grande en matière d'étymologies hispaniques — est ingénieuse et 
n'est pas impossible, mais il faudrait quelques preuves pour 
l’accepter, car elle nécessite à la fois trop de complications 
phonétiques et un changement et un transfert d'usages trop 
éloignés : elle n'offre que des possibilités, sans aucune garantie 1, 
Corominas incline pour une étymologie tout simplement espagnole : 
« lo üunico que consta es que este baile es oriundo de España y es 
probable que aqui se creara también la palabra, con materiales 
puramente hispanos » (t. VI, pp. 837-838). Mais est-il vrai que la 
sarabande est originaire d'Espagne ? Nous avons vu que Sachs, 
à propos de cette danse, parle d’exofisme : 


Nous avons parlé d'exotisme. C'est là plus qu’une comparaison : la 
sarabande et la chaconne sont réellement des danses exotiques nées 
dans le monde métissé de l'Amérique centrale, ramenées en Andalousie 
par les colons, dépouillées sur le sol espagnol de leurs précisions les plus 
scabreuses, taillées, apprêtées, adaptées à grand'’peine à l'absence de 
mimique et à l’étroitesse de mouvements qui caractérisent la danse 
européenne, introduites enfin sous cette forme à la cour de France 
(p. 166). 


Il est vrai que, pour trancher cette question, on manque de preuves ; 
mais, d’après Sachs, on posséderait des indices assez clairs : com- 
mentant notre texte 39 (Marino), Sachs ajoute : 


Ce qui nous paraît presque plus important que cette description, 
c'est de voir Marino constater qu’au fond la sarabande et la chaconne 
sont la même danse : 


chiama questo suo gioco empio e profano 
sarabanda e ciaccona il Nuovo Ispano. 


con la musica, dans le recueil posthume Disertaciones y opésculos, IT, Madrid, 
ne 2 de E. Mestre, 1928, pp. 133-149. 

Joan COROMINAS, Diccionario critico etimolôgico de la lengua castellana, 
SR Francke [c. 1954], 4 v. (1954-1957). Dans l'index final de cet ouvrage, 
zarabanda est classée parmi les arabismes avec un point d'interrogation. 
En fait, le mot ne figure pas dans Dozy-ENGELMANN, Glossaire des mots 
espagnols et portugais dérivés de l'arabe (2° éd., Leyde-Paris, Brill-Maison- 
neuve, 1869 ; cf. L. SAINÉAN, Les sources indigènes de l'étymologie française 
Paris, E. de Boccard, 1925, II, p. 410 : « Ce terme manque, et pour cause, 
à Dozy et à Devic. D’ ailleurs, par quelle voie un terme de musique persane 
se serait-il introduit en Espagne ? »). Je ne le trouve pas non plus chez Arnald 
STEIGER, Contribuciôn a la fonética del hispano-drabe y de los arabismos en 
el ibero-romänico y el siciliano. (Madrid, imp. Hernando, 1932 ; anejo XVII 
de la Rev. de Filologta Española). Steiger penchera plus tard pour l'expli- 
cation de Ribera (Festschrift Jud, ‘Zürich, 1943, p. 673 ; note de Corominas). 
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La Nouvelle Espagne, c'était là le nom du Yucatan ! ; d’ailleurs, d’autres 
sources nous indiquent que la chaconne avait son origine dans les colonies 
américaines. Il semble donc à peu près certain, qu'avec toutes ses carac- 
téristiques de danse primitive inaltérée, la sarabande a été recueillie 
non point dans l'Europe du xvi® siècle, mais en Amérique centrale. 
L'on pourra tirer un nouvel argument à l'appui de cette thèse du petit 
fait suivant : une flûte à bec indigène du Guatemala se nomme zarabanda. 
Or, jamais une danse n'a donné son nom à un instrument, mais l'inverse 
s'est produit fréquemment. Aux exemples connus, pive, musette, gigue, 
tambourin, hornpipe, nous pouvons ajouter la sarabande (p. 172). 


Une sommaire inspection de nos textes permet de constater : 
1) que chaconne et sarabande sont deux danses bien différentes, 
au point d’être citées l’une à côté de l’autre. Si la sarabande a été 
parfois assimilée à la chacone, celle-ci a été à son tour assimilée 
à la passacaille, et ainsi Ce suite : on pourrait faire le tour de toutes 
les danses avec ce procédé ; 2) Sachs se base sur le texte de Marino 
(poète italien ayant vécu en France), qu'on peut dater avec certi- 
tude des environs de 1623 seulement, et auquel il joint le témoi- 
gnage, encore plus tardif, d'Esquivel Navarro, « théoricien italien 
de la danse » (p. 172). Briceño, contemporain des années parisiennes 
de Marino, publie dans son recueil w#ne « zarabanda chaconada » 
(voir plus bas les notices sur les quatre autres sarabandes de sa 
collection) : il y a eu donc uñ rapprochement effectif entre les deux 
danses, qui explique peut-être l'expression du poète italien : sara- 
banda e ciaccona sont un seul gioco empio. Mais cela n'indique point 
{comme Sachs le voudrait) une communauté d'origine, et le texte 
de Marino, qui indique une particularité tardive et passagère de 
la sarabande est précédé par près de quarante textes espagnols 
dont la priorité — dans tous les domaines — est indiscutable. Face 
au témoignage de Mariana (29 : « ce que l’on sait de la sarabande 
est qu'elle a été inventée en Espagne ») il n'y a que Ortiz (32) 
pour mettre, à côté de son « originaire de Séville », un timide 
« d’autres la font venir des Indes ». Quels « autres » ? Nous n'en 
savons rien, si ces « autres » ne sont pas le placard cité par Huerta 
et qui a été — bien à tort — pris quelquefois au sérieux : « Vie de 
la Zarabanda, fille publique du Guayacän ». Faudrait-il accepter 
aussi que la Zarabanda fut réellement mariée à « Antén Pintado » ? 
Du reste, le Guayacän n'est là qu’en qualité de plaisanterie assez 
louche : il fait allusion au bois de gaïac (guayacän), alors employé 


1. On lit avec étonnement dans l’art. Saraband du Dict. de Grove que 
« ‘ New Spain ’ is Castile ». 
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contre les maladies vénériennes, pour indiquer la carrière fournie 
par l'héroïne du récit. 

Bref, tirer d’un témoignage isolé, tardif, et étranger, la « presque 
certitude » de l’origine américaine de la sarabande n'offre pas assez 
de garanties scientifiques. En outre, on voudrait bien savoir quelles 
sont les danses américaines qui furent à l'origine de la sarabande, 
quel était leur rythme et leur chorégraphie : ce que nous savons 
de ces danses par les chroniqueurs ne cadre pas trop bien avec 
les descriptions de la sarabande que nous possédons : la pire de 
ces danses, nous le verrons, « casi tira » (‘ elle approche presque ‘} 
de la sarabande. 

Pour ce qui est de la preuve complémentaire, il faudrait aussi 
expliquer comment « une flûte à bec indigène du Guatemala » 
a reçu un nom dont l’origine persane n'offre pas de doute pour 
Sachs !, Jusqu'à ce qu’on nous montre qu'il s’agit bien d’un instru- 
ment indigène nullement contaminé — et on n'a pas proposé 
jusqu'ici d’étymologie précolombienne pour le mot zarabanda, et 
c'est dommage — on n'est pas tenu d'accepter son existence comme 
une preuve de l’origine américaine de la sarabande. 

Cette preuve, Stevenson a cru la trouver dans un texte d'un 
« Mexican author », le P. Diego Durän (1537-1588) : les aborigènes, 
nous dit Durän, avaient plusieurs sortes de danses et de chants, 
les uns très posés, les autres de moindre gravité, et d’autres plus 
vifs : 

También habia otro baïile tan agudillo y deshonesto que casi tira 
al baile de esta zarabanda que nuestros naturales usan con tantos meneos 
y visajes y deshonestas monerias que fâcilmente se verä ser baile de 
mujeres deshonestas y de hombres livianos ; Ilamäbanle cuecuecheuycatl 
que quiere decir baile cosquilloso o de comezén. En algunos pueblos le 
he visto baïlar, lo cual permiten los religiosos por recrearse ; ello no 
es muy acertado por ser tan deshonesto #. 


Stevenson commente comme suit : 


When we find Durän referring to the sarabande as a dance ‘“ que 
nuestros naturales usan ” we must assume he means by ‘“ naturales ” 
persons born in Mexico of Spanish stock, that is to say, creoles. Although 


1. « C. Sachs dice que la voz persa sar-band significa ‘ cinta para sujetar 
el peinado de la mujer ’, y añade que no debe olvidarse esta etimologia » 
(Querol, p. 128 ; cf. l'éd. angl. de Sachs, p. 367). 

2. Historia de las Indias de Nueva-España y islas de Tierra Firme, por el 
Padre Fray Diego Durân… Ed. por José F. Ramirez. México, impr. de 
J. M. Andrade y F. Escalante (impr. de I. Escalante), 1867-1888. 2 vol. ; 
t. II, pp. 230-231. 
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he tells us that the sarabande was the analogue of the cuecuecheuycatl 
— the ‘“ tickle dance ” of the Indians — he does not state that it was 
actually derived from the Indian pre-Conquest dance. 

… Chapter 99 appears in the section at the conclusion of which was 
written, ‘ acabôse el año de 1579 ”’. Here, then, somewhat unexpectedly 
we have come upon the perfect evidence showing the American prove- 
nience of the sarabande (p. 29). 


Il nous faut commencer par montrer la gratuité de l'interprétation 
du mot « naturales » ; le sens de « nuestros naturales » n'offre pas 
de doute : Durän, « natural » de Cadix, parle de ses compatriotes, 
ces gaditains et gaditaines longuement décriés par les poètes latins 
et par ses lecteurs comme pratiquant des danses lascives, du type, 
nous disent-ils, de la sarabande (29, 30, 35, 37). D'autre part, le 
P. Durän serait un piètre chroniqueur — et même un très mauvais 
logicien — si, pour expliquer un fait étrange et peu connu, il avait 
eu recours à un autre fait presqu'analogue : on n’'explique pas une 
danse inconnue par une danse connue tout au plus par les espagnols 
du Nouveau Mexique, lorsqu'on écrit, en espagnol d'Espagne, une 
chronique pour des Européens. Deux passages, dans les mêmes 
pages citées par Stevenson, nous montrent bien qu'il ne méritait 
pas un tel blâme : le premier précède immédiatement sa citation ; 
l’autre vient quelques lignes après : 


… para los cuales cantares habia entre ellos poetas que los componian 
dando a cada canto y baile diferente sonada como entre nosotros lo 
usamos con nuestros cantos dando al soneto y a la octava rima y al 
terceto sus diferentes sonadas para cantallos y asi de los demäs. 

… Juntaban con este baile traer un palo rollizo con los pies con tanta 
destreza que ponia admiracién las pruebas y vueltas que con él hacian.… 
y si bien lo consideramos no es sino el juego de manos que en España 
se usa ; le podemos ac4 Ilamar juego de pies. 


Sonnet, octave, « terza rima », la sarabande que dansent nos compa- 
triotes, jeu de mains espagnol : qu'est-ce qui autorise, dans cette 
séquence, à considérer la sarabande comme mexicaine ? La « perfect 
evidence » apportée par le P. Durän est, effectivement, « somewhat 
unexpected ». Le même besoin de prouver l’américanisme de tous 
les témoignages concernant la sarabande explique la méprise de 
Sachs rapportée par Stevenson (p. 29 ; je ne trouve pas le passage 
dans la traduction française de l'ouvrage de Sachs) en face d’un 
texte de Lope (cité partiellement dans notre n° 10) : « Lope de 
Vega’s speaking of it [the sarabande] as a dance requiring zambo 
feet. zambo being a term of derogation for American with mixed 
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blood ». Or, voici le texte de Lope (Las ferias de Madrid, dans la 
nouv. éd. de la Real Academia Española, V, p. 596, 1918) : 


Es bravo zarabando al descubierto. 
Dobla muy bien el cuerpo y los pies zambos 
con buen compäs y con mejor donaire. 


Quoique tout le passage semble estropié, ces vers n'offrent aucune 
difficulté. (Cf. la Corte de los bailes, de Quevedo, dans Biblioteca 
de Autores Españoles, t. 69, p. 121 : « Juan Redondo » est dit aussi 
« entre zambo y entre zurdo »). Il est vrai qu'en Amérique zambo 
signifie métis, mais bien auparavant ce terme avait signifié, en 
Espagne, « el que tiene las piernas torcidas hacia afuera, y juntas 
las rodillas » (Dic. de l'Ac. Esp., 1e éd.), « qui a les jambes torses » 
(Oudin, 1616), et zambo, appliqué seulement aux pieds, ne peut avoir 
d'autre signification que cette dernière. Il faut néanmoins remer- 
cier Stevenson d'avoir apporté au dossier de la sarabande un texte 
antérieur à presque tous les textes connus, si sa datation est exacte !, 
Je dis « à presque tous », parce qu'on trouve dans l'Ensayo de 
Gallardo la copie d’un manuscrit daté « En la ciudad de Panamé.…. 
año 1539 » qui contient une invocation aux Muses, où qu'elles se 
trouvent : 


O estéis sobando la harina blanda 
con huevos, con azücar, con manteca, 
al sén de zambapalo y zarabanda, 

o en el paraiso estéis ahora de Meca.…. 


La datation et la localisation de ce ms. de Varios, aux écritures 
différentes, ne sont pas de toute confiance ; et ce témoignage de 1539 
contredit toutes les affirmations connues sur la « nouveauté » de 
notre danse (5, 16, 29) aux alentours de 1600. Corominas, à qui 
nous devons cette indication, ne l’accepte que sous réserve ?, et 
elle doit être assurément fausse. 

Prises une à une, les indications de l’origine américaine de la 


1. Francisco Fernândez del CasrTiLLo, Fray Diego Durän, aclaraciones 
histéricas (dans : Anales del Museo Nacional de Arqueologta, Historia y 
Etnografia [México], 5a ép., I : 223-229, 1925) publie un document qui 
montre que « no nacié Fray Diego Durän en México ni en Texcoco, sino en 
Sevilla en 1537 ». Ce document, de iuin 1587, est la dernière date connue 
de notre auteur, qui aurait bien pu remanier son texte tout en maintenant 
la datation primitive. 

2. Le texte cité se trouve au vol. IV, col. 1527 sqq., n° 4542, de l'Ensayo 
de GALLARDO, mis sous le nom de D. Fernando Guzmän Mexia. Corominas, 


op. cit., pp. 838 et 839. 
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sarabande ne résistent pas à l'analyse !. Il faut encore souligner 
que leur nombre n'est pas imposant non plus : Marino et Ortiz 
— qui n'est pas tranchant, et préfère l’Ionie au Nouveau Monde. 
Si nous prêtons foi au jeu de mots transmis par Huerta et si nous 
ajoutons aussi le ms. de 1539 (quoique sa date soit, dans l'état 
actuel de nos connaissances, peu acceptable, et quoique le texte 
ne souffle mot du caractère américain de la danse, et que même 
la localisation de ses muses de cuisine soit incertaine), nous ne 
comptons que quatre témoignages contre cinquante autres qui n'ont 
pas senti le besoin de se prononcer sur l'origine de la sarabande, 
ou qui affirment carrément qu'elle est née en Espagne. Paul Nettl 
exprime la conviction que la sarabande, danse d'origine arabe, 
parfit sa carrière aux Indes Occidentales avant de regagner l'Europe 
au xvire siècle ? : même cette hypothèse conciliante est difficile 
à admettre. Stevenson, dont la bonne foi est hors de doute (il 
souligne que Durän ne fait pas du cwecuecheuycatl l'ancètre de la 
sarabande) reconnaît que notre danse n’a pas laissé de témoignages 
littéraires ni musicaux en Amérique : pas même une toute petite 
condamnation ecclésiastique locale ; et Dieu sait si les autorités 
coloniales étaient scrupuleuses en matière de morale. Il est bien 
difficile qu’on ait toléré aux Indes Occidentales une danse condam- 
née deux fois (au moins) dans la Péninsule : lorsque nous trouvons 
la sarabande en Amérique, c'est une danse courtisane approuvée 
par un vice-roi. Il nous faut donc revenir en Europe, et chercher 
en Espagne jusqu'à l'origine du nom même de sarabande. 

On a dit que la danse avait pris son nom de celui de la femme 
qui l’inventa ou qui la dansa la première. Cervantès cite son inven- 
tora (24), de même que Ortiz (32), qui ajoute que cette femme 
(ou plutôt ce démon femelle) donna son nom à la danse ; Lope parle 
de « la madre Zarabanda » (10), comme on parlait de « la madre 


1. L'affirmation de Querol : « algunos le atribuyen [à la sarabande] una 
procedencia americana y señalan la regiôn del Chaco » (p. 129) doit découler 
de l'étymologie proposée par Barbieri pour le nom de la chaconne (Chaco > 
chacona) ; cf. Astrana MaARiN, op. cit., VI, 165, note 1. Qu'il s'agisse de la 
chacone ou de la sarabande, on voit bien que ceux qui les font venir du Chaco 
n'y sont jamais allés les chercher. 

2. Paul NerrL, The story of dance music, New York, Philosophical library, 
[c. 1947], p. 174 : « I believe that the Sarabande was originally an Arabian 
dance, that it was introduced by the Spaniards of Conquistador time in 
the West Indies, and from there reimported with the Indian modifications 
into Spain. » On lit la même affirmation à la p. 306 : « Later, after the dis- 
covery of America [?], the sarabanda, chaconna and fandango returned 
to Spain, re-imported from the ‘ Indies ” », et à la p. 334 : « The ‘ syncopated 
Sarabande and the erotic fandango came out of the West to Europe, where 
they brought the blood of Baroque dancers to boil... » 
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Celestina » ; dans l'exemple 50 il semble aussi s'agir des danses 
personnifiées allégoriquement. D’après un manuscrit daté de 1592, 
cette Zarabanda aurait introduit aussi d’autres danses et d’autres 
vices : 

Quién trajo a España los vicios 

del blasfemar demasiado 

y los deshonestos baiïles 

de chacona y zambapalo 

La Zarabanda.… ! 


Selon quelques sources françaises, la danse n'aurait conquis un 
nom qu'après la traversée des Pyrénées : « Elle a été ainsi nommée, 
selon quelques-uns, à cause d’une Comédienne appelée Sarabanda 
qui la dansa la première en France. » Desrat, dans le dictionnaire 
cité p. 3, note 2, arrive à donner le nom véritable de cette comé- 
dienne : « Selon quelques écrivains, son nom serait tiré de Sara 
Candar, comédienne espagnole qui, la première, la dansa en France. » 
C'est dommage que l'existence de cette danseuse émérite ne soit 
pas prouvée, car « Il se seroit pas besoin de chercher une autre 
origine s’il y avoit quelque preuve de ce fait » ?. Rodriguez Marin 
a suffisamment montré (op. cit., p. 265) qu'il n'en est pas ainsi, 
et que les choses se passent toujours inversement : avec la sara- 
bande, comme avec le boléro, la tirana, caramba et d'autres danses 
et chansons, le nom de la pièce passe ensuite aux personnes : il 
n'est pas impossible qu'une danseuse dite la Zarabanda ait vrai- 
ment existé, mais ceci ne change rien au problème étymologique. 

L'explication la plus vraisemblable du nom de sarabande a été 
avancée par Juan Antonio Pellicer il y a plus d’un siècle et demi : 
« À ésta [etimologia de Bosarte] pudiéramos añadir otra conjetura, 


1. « Agradable coloquio donde se propone la defensa que el Angel de nuestra 
guarda nos hace, con ciertos sucesos espantosos que sucedieron en ciertos 
lugares de España con muchachos que cantaban cantares deshonestos, reprinted 
in Malaga in 1606, but dated 1592 by Leandro Fernândez de Moratin in 
the margin of his manuscript notes (B. N., Madrid), where he quoted as 
follows : … » Joseph E. GILLET, Coromina's « Diccionario critico etimolôgico » : 
an appreciation with suggested additions (dans Hispanic Review, XXVI : 
261-295, 1958), p. 274. La transcription ne permet pas d'assurer que « La 
Zarabanda » est le sujet, la réponse donnée à l'interrogation précédente. 
Pour ce qui est de la demande elle-même, « ;Quién trajo a España... ? » 
ne suppose pas obligatoirement un complément « desde fuera de España » ; 
traer signifie absolument ‘ apporter ’, comme dans l'expression ‘ traer al 
mundo ’. La sarabande étant un phénomène espagnol, la demande rhéto- 
rique « ; quién la trajo a España ? » signifie simplement « qui en est la cause ? » 

2. Pour la première citation, voir plus bas Mersenne ; pour la dernière, qui 
est de Vergy, cf. la note 2 de la p. 5. 
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también nueva, sobre la etimologia de la Zarabanda, que acaso 
se dijo de la voz zaranda por la semejanza que tenian los movi- 
mientos y meneos de este baïle con los de aquel instrumento, pues 
la que baila la zarabanda (dice el citado Covarrubias en su Tesoro) 
cierne con el cuerpo a una parte y a otra. y lo confirma el P. Cerda 
en sus Varios estados de la vida » (op. cit., p. cliv). Rodriguez Marin 
reprend cette explication (d'après l'éd. de 1800, p. 147), qu'il ren- 
force de deux locutions populaires (« Mäâs puta que una zaranda » ; 
« Anda, zaranda, que te caes de blanda ») : « En la primera se alude 
a los meneos de este artefacto, que se habrian de diputar por lasci- 
visimos si de cosa inanimada no se tratase ; y en cuanto a la segunda, 
bien se echa de ver la semejanza que hay entre tal frase y el estri- 
billo de la zarabanda antes citado : Andalo, zarabanda… » ; il 
ajoute une composition de Quevedo (la jdcara VI) qui fait usage 
de la même association : 

Aguidilla la bermeja 

se cansé de zarandar, 

y estâ haciendo buena vida 

en la casa del Abad.…. 


Par des procédés familiers au langage populaire (qui emploie des 
formes comme m6boso pour moso ‘ mozo ”, esquibina pour esquina, 
etc.), le mot gagna une syllabe et déplaça son accent : zaranda > 
*zardbanda > zarabanda (op. cit., pp. 266-268). Cette étymologie, 
« adernäs de tener gracia.. es perfectamente posible » (Corominas, 
p. 839). Dans son édition du Cologuio de los perros (pp. 161-162), 
Rodriguez Marin ajoute une observation qui lui fut adressée par 
Carolina Michaëlis de Vasconcellos : « Tambem em Portugal ha 
um baïile popular chamado seranda ciranda, vocabulo que designa 
na vida commum certa especie de peneira (de arame). Eis os versos 
que costumam accompanhar a dança : 

Oh siranda, sirandinha ! 

vamos nos a serandar ; 

vamos dar a meia volta, 

meia volta vamos dar. 

Vamos dar a outra meia, 

outra meia — troca © par. 


Nas Asturias däo lhe o nome de xiraldilha — que Ihes traz à lem- 
brança a Giralda de Sevilla : 

Giraldilla, giraldilla, 

que no hay mâés Giraldä 

que la de Sevilla. 
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Tal vez de girar, girare, siranda, por giranda ? » ! L'explication de 
Rodriguez Marin — et son complément portugais — se trouve 
confirmée par l’histoire ultérieure de la zarabanda. Celle-ci ne fut 
jamais entièrement oubliée, comme on pourrait le croire d'après 
certains auteurs ? ; si « d’autres danses s'étaient emparées de quel- 
ques-unes de ses figures » vers la moitié du xvrIe siècle (48), elle sur- 
vécut dans les milieux populaires ; et grâce à Pellicer, à Cairén, 
à Soriano Fuertes, et surtout à Estébanez Calderén, nous avons 
le témoignage de cette existence pour ainsi dire souterraine : 


No es dudable que la Zarabanda, que antiguamente fue a Roma, y 
después resucité en España, ha dejado sucesién pestifera de su obsceno 
matrimonio con su marido Antôn Pintado, y que los bailes vivos y peli- 
grosos, como el fandango, el agua de nieve, la guaracha, la alemanda 
[sic], &c, son retoños y renuevos suyos. (Casiano Pellicer, pp. 138-139). 

Los baïles populares y truhanescos que se introdujeron en los teatros 
y cundieron en el pueblo, fueron muchos. Tales eran la carreteria, las 
gambetas, el pollo, la japona, el rastrojo, la gorrona, el guineo, la pipi- 
ronda, el polvillo y una infinidad que no no [sic] se ponen aqui, porque 
como se ha dicho todos ellos eran parecidos unos a otros, y todos se 
bailaban con las castañuelas ; siendo siempre su compäs ternario, y los 
movimientos de los pies y el cuerpo retorcidos y descompuestos. De éstos 
y de otros semejantes han quedado aûn copias, pero mucho mäâs mode- 
radas, como se observa con el zorongo, el hole, la cachucha y otros que 
no son mâs que zarabanda continuada, y que sin estudio ni regla alguna 
se bailan al capricho del maestro, el cual coloca cuantos movimientos 
le ocurren en su imaginacién. Estos bailes con efecto no son tan desho- 
nestos como los arriba nombrados ; pero son tan sencillos y de tan poca 








1. Ciranda, dit le Nouveau dictionnaire français-bortugais de Joäo Fer- 
nandes VALDEZ (Paris-Rio de Janeiro, Garnier, s. d.), est ‘ crible, sas, claie, 
van à vanner ‘. Voici les principales connotations de zaranda ‘ criba ” (‘ crible’) 
d'après le Diccionario de la Real Academia Española (18°. éd., Madrid, 
1956) : zarandador ‘ persona que mueve la zaranda ” ; zarandar, zarandear 
‘ mover una cosa con prisa, ligereza y facilidad ” et, en particulier, zarandear 
‘ contonearse ” (Andalucia, Per, P. Rico y Venezuela) ; zarandilla ‘ lagartija * 
(‘ petit lézard ”) ; zarandillo ‘ zaranda pequeña ’. 

2. Quelques ouvrages donnent un témoignage négatif de la vie souterraine 
de la sarabande espagnole dès la fin du xvri® siècle. Dans le Baile de los 
sones de Juan de ViLLAvicIoSA (publié dans Rasgos del ocio, Madrid, J. Fer- 
nändez de Buendia, 1661), un personnage passe en revue les danses afin 
de bannir celles qui ont trop vieilli : « Carmona : ; Pues qué es tu fin? Simôn : 
Desterrarlos, / porque no quede en la aldea / cosa que huela a vejez / y que 
novedad no tenga.… ». On exile ainsi villano, foltas, canario, gallarda, pavana, 
danza del hacha, el caballero ; les paradetas sont épargnées (et ut-être 
le zarambeque et la jécara) : on ne cite même pas la sarabande. Dans les 
Reglas utiles para los aficionados a danzar… de Bartolomé Ferriol (S. 1. n. d. ; 
approbation datée de 1744 à Malaga), on explique le minuete, passapié, 
amable, contradanzas (largas, cuadradas, de cuatro pares, etc.), même la 
gallarda, sisôn, chacona et balonés ; on ne dit pas un mot de la sarabande. 
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dificultad, que una mujer, aunque jamäs haya baïilado en su vida un 
paso de danza, ni sepa lo que ella es, basta que tenga un poco de gracia 
natural, para que immediatamente sin dificultad pueda aprender en 
pocas lecciones cualquiera de los referidos bailes. [que] no sélo no 
deberian ser aprendidos, si no es que ninguno cuya idea fuese la de 
dedicarse al baïile deberia perder su tiempo en aprender semejantes 
bagatelas ; pues todas ellas no valen (como se decia) las coplas de la 
zarabanda. (Cairn, op. ci, pp. 100-102). 

En el bolero, se encontrarä el paso de la chacona y el bureo ; y en 
el ole se hallarä igualmente los de la zarabanda y la jacarandina, y asi 
en otros muchos. 

El célebre baile de la zarabanda que no es mâs que el o/e de nuestros 
dias se introdujo en España en tiempos de Felipe II tomando el nombre 
de su inventora, como sucedié con los baiïles de igual clase Ilamados 
de Antôn Pintado, la Chacona, Juan Redondo.. (Mariano Soriano Fuertes, 
Historia de la musica española desde la venida de los fenicios hasta el 
año de 1850. T. 1, Madrid-Barcelona, B. Carrafa-N. Ramirez, 1855, 
p. 186). 

La Jacarandina y la Zarabanda -— verdadera danza morisca — famosas 
ambas por su desenfado, son hoy el Ole y la Tirana, y aun la tonada 
de la Zarabanda se tañe y canta pura y primitivamente en muchas 
partes de España, que de tiempo en cuando la resucitan agradablemente 
los trovadores de esquina, que por no ver el tanto que quierer,, se suelen 
Ilamar ciegos. (Serafin Estébanez Calderén, « El Solitario », EL bolero.) 

El Ole y la Tana son descendientes legitimos de la Zarabanda, baile 
que provocé excomuniones eclesiästicas, prohibiciones de los consejos, 
y que, sin embargo, resistia a tantos entredichos, y que, si al parecer 
moria, volvia a resucitar, tan provocativo como de primero. No hace 
muchos años que todavia se oy6 cantar y bailar, por una cuadrilla de 
gitanos y gitanillas, en algunas ferias de Andalucia. (Estébanez Calderén, 
Un baile en Triana. Ces deux « Escenas andaluzas » sont citées par l'éd. 
de la B.A.E., t. 78, pp. 147 et 224) !. 


Certains placards du x1x® siècle — semblables par leur diffu- 
sion, et par leur public, aux anciens placards de la Vida de la 
Zarabanda — mettent au goût du jour l’ancien refrain : 


1. Estébanez Calderôn connaissait à la perfection les milieux populaires 
sévillains, et il connaissait aussi très bien la littérature de la sarabande : 
il cite Esquivel Navarro, Mariana, les notes de Pellicer à Don Quichotte, 
et l'Instrucciôn y guia de la juventud cristiana du P. ASTETE, que je n'ai 
pas pu voir. 

D'autres auteurs abondent dans le même sens : Barbieri et Julio Monreal 
entre autres, d'après Aurelio CAPMANY, El baile y la danza (dans Folklore 
y costumbres de España, Barcelona, A. Martin, 1944, vol. II, pp. 167-418), 


P. 340. 
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Que toque mi vida 
la zarabandilla, 
que toque mi alma 
la zarabanda !. 


Et cette forme zarabandilla est attestée depuis le xvII® et le 
xvire siècle ?, 

Et, qui plus est, lorsqu'on décerne à une danseuse étrangère- 
un diplôme de danseuse andalouse, on fait bien constater, parmi 
d’autres choses, que c’est parce qu'elle « sube y baja su zaranda 
como Dios manda, pidiendo a voz en grito harina y mohina para 
su zarandillo y cedazo » ?, Zaranda, zarandillo y cedazo : trois espèces 
de crible maniées par une danseuse du x1x® siècle dans l'exécution 
d’une danse sévillane (et même une des spectatrices est dite Zaranda; 
op. cit., p. 242). Or, il arrive qu'une danse espagnole du xvire siècle 
est précisément le zarandillo, dont le rythme et le refrain rappellent 
curieusement ceux de la zarabanda : 
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1. Relaciôn nueva y jocosa, intitulada la Zarabanda, y critica de la rela- 
jaciôn de mujeres y hombres del dia. [A la fin :] Con licencia en Madrid (s. d.). 
Placard de 4 pages non chiffrées, B. N. Paris [Yg. 856. Il s’agit d'un romance 
narratif contre les femmes et contre leurs victimes, interrompu irréguliè- 
rement par l’Estrivillo donné dans le texte. Il paraît dater du premier tiers 
du siècle passé, à juger par les références à « los franceses » et à « esta guerra ». 
Il a été repris dans las Coplas nuevas de la Zarabanda, de las manolas de 
Madrid. Madrid, impr. de Dofña Isidra Garcia, calle de Juanelo (s. d.). 
Le refrain est un peu différent : « Que toca mi vida, / que toca mi alma, / 
la zarabandilla / y la zarabanda. » B. N. Paris [Rés. Yg. 206. 

2. CEJADOR, Tesoro, t. IX, p. 572, donne deux exemples de zarabandilla : 
l’un de « ]. Sal » et l’autre (qu'il ne transcrit pas) de Francisco Castro, Casa 
puntual. premier est pris dans une Carta inéd. Bca. Real ; les lettres de 
Juan de la Sal données dans le t. 36 de la B.A.E. sont toutes datées de 1616 
(pp. 539 sqq.). La Casa puntual figure dans la 3° partie de la Alegria comica 
(Zaragoza, 1702). 

3. Estébanez CALDERON, Asamblea general de los caballeros y damas de 
Triana.…, éd. cit., p. 242. Les Escenas andaluzas, publiées en 1846 (et dont 
l'influence sur Soriano Fuertes est évidente) incluent des articles publiés 
dès 1831. Celui-ci fut écrit à la louange de Mme Guy Stephan, d'après 
A. Cäânovas del Castillo, « EJ Solitario » y su tiempo, t. 14 Madrid, impr. de 
A. Pérez Dubrull, 1883, p. 187. 
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Tirana del Zarandillo, de la Tonadilla Los Novios y la Maja, de Pablo 
Esteve y Grimau. (Pedrell, Cancionero musical popular español, t. IV, 
pP. 102 sqq., n° 117). 


Pour le refrain, point n’est besoin d’insister (cf. 21, 40 et Rodriguez 
Marin, ci-dessus) ; quant au rythme, dit sesquialtère, il constitue 
« la particularité essentielle » de la sarabande telle qu’elle est donnée 
par Gaspar Sanz à la fin du xvrre siècle 1 : 
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1. Le livre de Gaspar SANZ, Instrucciôn de musica sobre la guitarra espa- 
ñola.…, Zaragoza, 1674, qui nous donne ce premier exemple de sarabande 
conservée en Espagne, était connu de GALLARDO (Ensayo, IV, col. 538-539, 
n° 3880, et col. 1564, n° 4569), dans l'éd. de 1697. Barbieri le cite également, 
et la citation de Barbieri est reprise par Cotarelo (p. CCLXXI, n. 1), qui 
appelle Sanz « Gregorio ». Mitjana (dans l'Encyclopédie de LaviGNac, t. IV, 
p. 2098) donne cette sarabande avec quelques différences dans la dixième 
mesure ; nous la citons d’après la rééd. du livre de Sanz avec prol. et notes 
de Luis Garcia-Abrines (Zaragoza, CSIC, 1952, p. XLv). 

Adolfo SALAZAR (Musica, instrumentos y danzas en las obras de Cervantes 
(dans Nueva Revista de Filologta Hispànica, II : 21-56 et 118-173, 1948; 
repris avec quelques additions dans Nuestra musica [México], 16 et 17, 
1949 ; nous citons par la Nueva Revista, p. 124) met en garde contre les défor- 
mations subies par les danses populaires lorsqu'elles entrèrent dans les 
recueils de musique savante : « Del origen exético de la zarabanda y de esa 
sangre caliente que le corria por las venas nada queda en las piezas instru- 
mentales de tal nombre que se encuentran en los métodos « muy facilisimos » 
ee aprender a tocar la guitarra [allusion à celui de Briceño].. ». Par contre, 

arbieri (apud CAPMANY, 0. cit., pp. à der moy la ressemblance entre 
la musique de ces recueils et la musique populaire de son temps. Même si 
Salazar a raison, nous devons nous contenter de ce que nous possédons, et 
tenter le rapprochement de ces documents, quoique tardifs : 

« La particularité essentielle de la Sarabande saute aux yeux, elle se trouve 
dans le rythme sesquialtère, le caractéristique mélange de mesures à six-huit 
et à trois-quatre, qui subsiste encore aujourd’hui dans la populaire Guajira, 
chanson cubaine, mais d'origine foncièrement espagnole. Sans doute ce 
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La conclusion de Corominas, après l'examen de l’étymologie 
proposée par Pellicer, est tout à fait sensée : « Claro que Ilegar 
a la certeza en un punto asi ser4 muy dificil.. y quizä nunca poda- 
mos Ilegar mäs lejos de nuestra conclusién actual : la zarabanda, 
y probablemente su nombre, se inventé en España en el siglo Xv1, 
época del gran florecimiento coreogräfico español, o poco antes : 
como en los casos de chacona, zambapalo o jécara. toda etimologia 
remota es inverosimil, y una creacién indigena es probable a priori » 
(p. 839). En faisant le tour de ce long exposé, nous avons vu que 
les théories orientales n’ont aucun appui solide ; que pour ce qui 
est de l'origine américaine de notre danse, nous manquons de toute 
donnée vraisemblable ; et que seulement l'Espagne du sud offre, 
pendant plus de trois siècles, toutes les garanties d’une continuité 
absolue — et ceci sans tenir compte de grecs ni de romains, dont 
nous faisons grâce au lecteur 1. 

(A suivre.) 


rythme passa en Amérique avec les premiers conquérants, et à présent il 
nous est revenu paré d'une grâce énervante, fille de l'ardent soleil des 
tropiques. L'’alternative des deux temps, ne revient pas d’une façon régulière 
dans la composition qui nous occupe [?], mais tout de même elle se produit 
avec assez de fréquence pour faire sentir le choc entre les deux rythmes 
et la combination qui en résulte, exigée sûrement par les mouvements désor- 
donnés de cette danse endiablée qui provoqua des condamnations en jus- 
tice et des censures ecclésiastiques, pour finir par être prohibée en 1630 [sic] 
par ordre exprès du Conseil de Castille. » (MITJANA, loc. cit.). 

Sur le rythme sesquialtère, cf. l'étude de Luis Felipe Ramôn y Rivera, 
El ritmo sesquidltero, su difusiôn y comexiôn con otros ritmos en América 
(en Archives venezolanos de Folklore [Caracas], II : 23-34, 1953-1954). 

1. Pour ce qui est des origines américaines de la sarabande, je considère 
que l'association de sarabande, fille publique et bois de gaïac (2) est illumi- 
nante : la sarabande est allée rejoindre aux Indes Occidentales les autres 
plaies physiques ou morales localisées dans les terres d'outremer par une 
position spirituelle contraire à celle du « bon sauvage » qui fut la préférée 
des romantiques. Pour le degré de vérité de quelques-unes de ces localisa- 
tions je ne peux que renvoyer à la thèse du Dr Marcel MoREL, Essai critique 
de la syphilis en Espagne au temps de la Renuissance, Lyon, 1936, en par- 
ticulier aux ch. 1v et v : « Position actuelle du problème des origines de la 
syphilis », et « Critique de l'américanisme », pp. 103 sqq. 

Et en ce qui concerne la continuité des danses hispaniques depuis l'anti- 
quité, déjà Jusepe Antonio Gonzälez de Salas (cité par C. Pellicer), dans ses 
commentaires à la Poétique d’Aristote (Madrid, impr. de F. Martinez, 1633, 
p. 127) montre la correspondance des anciens et des modernes instruments 
de musique qui accompagnent la danse, « como lo digo en mis Nofas al 
Satirico de Ârbitro, y mâs largamente en las Costumbres Novantiquas que 
espero dar brevemente a la luz püblica. » Ce passage reste identique dans 
l'éd. de Madrid, 1778 (I : 183-184) ; les Costumbres sont restés inédites, à ce 
que je crois ; quant aux notes sur Pétrone, elles parurent dans l'éd. de Franc- 
furt, W. Hofmann, 1629 du Satyricon, pp. 74-76 (cymbala différent de tym- 
pana, à l'égal de panderos, e adufes), etc. 











FRANÇOIS ROBERDAY 
(1624 - 1680) 


L’ biographie de François Roberday, l'auteur des Fugues et 
caprices pour l'orgue ou les violes publiés en 1661, est jusqu'ici 
peu connue. La notice que lui consacre A. Pirro dans la préface 
de l'édition de ses œuvres 1, replace l’auteur, comme la musique, 
dans son temps sans pouvoir dire grand’chose de sa vie. Un certain 
nombre de textes d'archives tirés surtout du Minutier parisien ? 
nous permettent d'apporter aujourd'hui quelques précisions. Leur 
intérêt musical est, il est vrai, assez mince, mais elles fourniraient 
un cadre solide pour une étude éventuelle de Roberday compo- 
siteur. 

« Famille d’orfèvres », disait-on. On connaît en effet sous le nom 
de François Roberday des orfèvres de Monsieur, du Roi et de la 
Reine. Le patronyme étant déjà rare dans la société parisienne * 
du temps, à plus forte raison les deux noms joints faisaient penser 
que le musicien s’apparentait ou se confondait avec l’un des 
orfèvres. Les textes le confirment tout en ne révélant pas moins 
de 6 François Roberday. Mais ils se groupent en un arbre généa- 
logique assez simple dans la marge duquel nous entrevoyons l’inté- 
rêt actif que plusieurs d’entre eux portaient à la musique. 

Un. marchand de vins Gervais Roberday vivait à Orléans dans 
la deuxième moitié du xvi® siècle. Bourgeois aisé il s'est marié 
trois fois. D'une première femme survécurent trois garçons, Ger- 


1. Guilmant et Pirro, vol. 3 des Archives des Maîtres de l'orgue. 

2. Je remercie en particulier Mes Lefevre, Remond, Gallut, de Meaux, 
Haizet, Ferrand, Durand des Aulnois, Poisson, Chavane, de m'avoir autorisé 
à rechercher et étudier les pièces conservées dans leurs fonds et aussi 
Mesdames les archivistes du Minutier qui ont si aimablement facilité mon 
travail. 

3. Notons seulement un Jean Roberday tapissier, de parenté problé- 
matique ; un Étienne maître paulmier en 1611 est peut-être un oncle ? 
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vais, Étienne, François, nés autour de 1585. De Michelle Baron 
naquit Jacqueline, qui épousera un boulanger ; de Nicole Chauvin 
enfin, Claude né entre 1595 et 1605. Le père mourut en 1616; 
un partage fait alors laissait certains biens indivis entre les derniers 
enfants !. Des premiers garçons deux restèrent sur place ; Gervais 
dans le métier paternel. A Étienne, on acheta une étude de notaire. 
L'un et peut-être l’autre firent souche à Orléans, où les générations 
de Roberday-Roberdé se succèdent sur les paroisses Saint-Paul 
et Saint-Hilaire ?. Nous les retrouvons parfois montés à Paris, 
pour un baptême par exemple. Le troisième, François, devint 
orfèvre. Nous ignorons tout de son apprentissage, à Orléans peut- 
être. Mais c'est à Paris qu'il passe maître dans les premiers mois 
de 1621. A la fin du xvi® siècle les règles strictes de la corporation 
des orfèvres parisiens ont été bouleversées par les événements 
politiques et on vit autour de 1593 une véritable inflation du nombre 
des maîtres. C'était trop tôt pour Roberday, mais on retrouve une 
situation analogue, encore que moins explicable, en 1620-1. Cette 
dernière année ne voit pas moins de 26 réceptions et Roberday 
ouvre la liste %. Fut-il patronné par un vieux maître sans descen- 
dance, soutenu moralement et financièrement par des parents déjà 
parisiens comme ses cousins Baudouin avocats ou cet Étienne 
Roberday, maître paumier à Paris dès avant 1611 ? En tous cas 
n'étant ni fils ni gendre d'orfèvre, il dut faire son chef-d'œuvre, 
et se faire recevoir grâce à de solides appuis qu'il faut sans doute 
chercher dans les entours de son seigneur natal, le duc d'Orléans, 
frère unique du Roi, dont la protection lui sera si utile par la suite. 
Mais les orfèvres s'en souviendront avec rancune. 

Cette faveur n’est probablement pas à rapprocher d'un soupçon 
de vieux protestantisme converti, possible chez un bourgeois 
d'Orléans, et qui expliquerait la formule inhabituelle à Paris de 
son préambule testamentaire : « J'ai soubssigné avoir été baptisé 
et fait catollique apostollique Romain et ay continuay jusqu'a 
ce jour l'exercice de ladite Religion, désirant moiennant la grace 
de Dieu dy continuer vivre et mourir en Icelle et observer autans 
qu'il me sera possible tous les commandemens de Dieu et de Nostre 
Mère Sainte Eglise et nan recognois point d'autre. ». 

A Paris, Roberday s’est logé dans le quartier des fournisseurs 


1. Renseignements donnés par un partage des indivis devant Étienne 
Roberday notaire le 3-12-1620 (B. N., Mss. Pièces originales 2498). 

2. Par ex. naissance de Gabriel Roberdé, fils d'Étienne II, en 1653. 
La marraine Marie Disme est la femme de Gervais II. 

3. R. de BERQUEN, Tableau des gardes de l'orfèvrerie…, Paris, 1655. 
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de la Cour, rue Saint-Honoré. Il se marie avec une parisienne, 
Marguerite, fille d'Antoine de Sèvre honorable marchand de vins 
(corporation aussi noble que celle des orfèvres) et de Marguerite 
de la Chastre 1, Elle est apparentée à un maître émailleur ?, un 
juré mouleur de bois ; le dessus de la bourgeoisie commerçante. 

Le ménage Roberday sera vite chargé d'enfants, une Françoise 
naît fin 1622, début 1623. * Pour loger cette famille l’orfèvre loue 
non loin de son ancien domicile, toujours rue Saint-Honoré, un 
corps de logis plus vaste : cave, cuisine, écurie, deux chambres 
superposées, grenier. Le bail ne court que du 24 juin 1624, mais le 
précédent sous-locataire étant mort, Roberday peut emménager 
à Pâques 4. Ainsi le second enfant est-il baptisé le 21 mars à Saint- 
Germain-l'Auxerrois, prénommé François 5 par le grand-père mater- 
nel et la belle-mère du père, Nicole Chauvin, venue d'Orléans, 
à cette occasion. Un deuxième garçon Paul fut baptisé le 
1eT mars 1626, tenu par la grand-mère maternelle et Mathurin 
Paul, maître peintre (calembour ou erreur de lecture ?). Le 
21 août 1628 pour un troisième garçon, Bertrand, nous pénétrons 
dans le milieu des officiers du Roi logés au palais, qui est celui de 
l'orfèvre : parrain, B. de Clinchamp, écuyer, sommier de.fruiterie ; 
marraine, la tante de Sèvre femme de l’émailleur. Le 24 no- 
vembre 1629, Amat tire son prénom d’Aimé de Gaignières (le 
père du collectionneur), écuyer de ce duc de Bellegarde, alors 
confident personnel de la Reïine-mère et de Gaston d'Orléans. 
La marraine Marie Manot est de la même maison par son mari 
M. de Gergy, intendant du duc. Avec la seconde fille Geneviève 
(16-3-1631) apparaît une première consécration officielle. Roberday 
est dit « valet de garde-robe de Monsieur » % ; Gaston est alors en 
pleine activité politique et ses goûts comme ceux de sa mère pour 
l'orfèvrerie sont assurément plus avantageux à servir que ceux de 
son taciturne frère, le Roi. Mais juste à ce moment souffle la tem- 
pête. Gaston en révolte ouverte s'enfuit à l'étranger ; toute sa mai- 


1. Le contrat n’a pas encore été retrouvé mais Antoine II de Sèvre le 
frère, maître chirurgien, se marie en 1630 et son contrat du 4 juin nous 
renseigne sur cette famille (Arch. nat., Min. central des notaires, II, 132). 

2. Marc Antoine de Vienne comme époux d'Isabelle de Sèvre (Zd., XXIX : 
bail du 17-12-1645). 

3. Les baptêmes signalés par le fichier Laborde ne donnent pas la liste 
complète. Ainsi manque entre autres le premier, célébré peut-être sur la 
paroisse des beaux-parents, selon l'habitude pour bien des premiers nés. 
4. Id., XXIV, 288 (2-3-1624). 

5. C'est le futur compositeur (B. N., nouv. acq. fr. 12180 sq). 
6. Il a déjà ce titre pour le contrat d'association de 1630. (Cf. plus bas.} 
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son est suspecte, certains offices supprimés. Le titre tout frais de 
Roberday semble disparaître du coup. Mais il a d’autres protec- 
teurs, la marraine de Geneviève est femme de l'apothicaire du 
comte de Soissons et c’est par leurs bas-officiers qu'on approche 
le mieux les grands. D'ailleurs l'alerte passée Roberday retrouve 
la protection des Orléans qui le logent aux Tuileries mêmes dans 
les bâtiments confus de la partie Nord qui leur sont réservés et 
dépendent alors de la paroisse Saint-Roch 1. D'où le baptême dans 
cette église de Marie le 8 juillet 1634. Ce petit logement ne fait 
pas abandonner tout de suite la rue Saint-Honoré puisque Gervais 
est baptisé le 8 octobre 1635 à Saint-Germain-l’Auxerrois. D'ailleurs 
Roberday a en outre des boutiques (« loges ») à la foire Saint-Germain 
et le convoi funèbre de la petite Marie part le 10 octobre 1634 
d'une maison du faubourg Montmartre (c'est peut-être le domicile 
des cousins Baudouin effectivement paroissiens de Saint-Eustache). 
Les parrains de ces enfants nous montrent l'élévation continue 
de l’orfèvre malgré les orages politiques. Pour Marie, deux conseillers 
d'état, Jacques de Trémolières et la fille de Henri de Loménie 
de la Ville-aux-Clercs ?. Cet homme influent est un véritable ami. 
A la suite sans doute de ce baptême il appelle étymologiquement 
Roberday son « Compère » et nous livre enfin une appréciation : 
« Roberday ouvrier inventif et industrieux ». C’est assurément alors 
le grand moment de la « manière Roberday » en orfèvrerie %, mais 
tant de périodes difficiles ont suivi que nous ne conservons rien 
aujourd'hui des œuvres en métaux précieux de ce temps. La mar- 
raine de Gervais est la fille du jardinier du Roi Jean Lenôtre, la 
propre sœur d'André #. 

Cette ascension n'est pas non plus sans revers. Profitant du 
moment de disgrâce connu par les protégés des Orléans en 1634, 
les Maîtres orfèvres parisiens se sont souvenus de l'accès un peu 
exceptionnel de Roberday dans la corporation et contestent son 
droit de marque. Ce serait le réduire au rôle peu lucratif de ciseleur, 
la ruine. Mais il a encore le bras assez long pour imposer silence aux 
jaloux avec la reconnaissance officielle de sa marque 5. Il y a aussi 
les décès d'enfants qui font la famille bien moins nombreuse qu'il 


1. Cela n'a rien à voir avec les logements concédés par Henri IV à des 
orfèvres dans la grande Galerie. 

2. Le Lomenie de Brienne bien connu alors par ses activités offcielles,. 
aujourd'hui par ses mémoires. 

3. Cf. PIRRo, op. cit., et H. HARVARD, Häistoire de l'orfèvrerie, 1888. 

4. Le parrain est le jeune cousin d’ Orléans, Gervais III. 

5. Arrêt du 3-2-1634 (A. N., K. 1043). 
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n'y paraît d'après les baptêmes. D'où l'abandon du logis en ville 
pour celui des Tuileries à partir de 1635. Antoine est baptisé à 
Saint-Roch le 11 novembre 1636, tenu par un charpentier du Roi 
et la fille de Trémolières. Là s'arrêtent les relevés Laborde. Enfin 
un François troisième du nom, parce que filleul de son frère aîné 
naquit fin 1637 ou début 1638. Marguerite de Sèvre après tant 
de maternités meurt, son convoi se fait à Saint-Roch, le 5 avril 1640. 
Malheureusement comme pour tous les habitants des palais royaux 
jouissant de ce fait du committimus, c’est le Prévôt de l'Hôtel 
qui fit l'inventaire après le décès et ses archives pour cette date 
sont perdues. Nous sommes donc privés de ce moyen de pénétrer 
un peu dans l'intimité de l'orfèvre au moment même où s'achève 
la première éducation de son aîné (16 ans) 1. Or le père déjà s’in- 
téressait à la musique, ne s'est-il pas en 1630 ? associé au facteur 
d'orgues Nicolas Lemerre * ? Le contrat avait d’abord en vue la 
construction d’un orgue pour les Oratoriens d'Orléans. Roberday 
dut être un intermédiaire entre des Orléanais conseillés par son 
frère et ce facteur parisien modeste et bon marché ; peut-être aussi 
est-il un peu le commanditaire de cet ouvrier besoigneux, mais 
outre le partage normal des responsabilités dans l'orgue de 12 jeux 
des Oratoriens, l'accord stipule que Lemerre « promet audit Rober- 
day de luy monstrer et enseigner durant un an à faire iceluy 
d'orgues et a accorder iceux, moiennant la somme de 120 L. » 
Roberday s'intéresse donc à l'orgue et veut compléter ses dons 
d'organiste amateur par les connaissances techniques nécessaires ; 
car tout organiste est alors responsable de l'entretien de son 
instrument. Bien des tribunes pouvaient s'offrir à Roberday soit 
comme suppléant d’un virtuose qui cumule soit comme organiste 
de modeste communauté 4. 

L'association n'a pas duré plus longtemps que l'année prévue. 
Nous la retrouvons encore le 9 septembre 1631 en marché avec 
les moines de Saint-Martin-des-Champs. Ceux-ci veulent faire rele- 


1. De vérifier par exemple qu'il possède déjà comme il est vraisemblable 
son cabinet d'orgues (cf. plus bas). 

2. Min., XVI, 61 (15-10-1630). 

3. Il descend sûrement des épinettiers du xvi® s., peut-être fils de Claude 
et né en 1575 ?, mais le nom est si banal. Il vient justement de construire 
pour saint Vincent de Paul et les prêtres de la mission un cabinet d'orgues 
déplaçable (XVIII, 284 : 8-8-1630). 

4. Pour Roberday « organiste des Petits-Pères », cf. plus bas p. 60. 
— En tout cas, comme habitant des Tuileries et familier des Orléans il est 
certainement lié avec les musiciens au service des mêmes princes, les Mou- 
linié par exemple qui passent, comme l'orfèvre, du service de Gaston à celui 
-de sa fille, puis d'Anne d'Autriche. 
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ver leur bel orgue de Valeran-de-Héman qui n’a que douze ans 
d'âge 1. Mais des soufflets plus anciens sont à faire de neuf et plus 
grands, avec un tremblant à vent perdu : travail de menuisier 
presque. Encore ne fut-il pas exécuté et, quatre ans plus tard les 
moines en sont encore à faire exécuter ce travail par un facteur, 
jeune mais d'une autre capacité : Guy Joly. 

C'est que dès le 27 janvier 1632, Lemerre et Roberday sont 
repassés par-devant notaire pour dissoudre l'association « cy devant 
faite entre eux tant pour la confection des orgues qu'ils ont entrepris 
ensemble des pères de l'Oratoire d'Orléans, que des religieux dudit 
Saint-Martin-des-Champs... ainsi que les marchés de marchandises 
qu'ils ont fait entre eux et quelque personne que ce soit.., reconnaît 
ledit Lemerre que ledit Roberday luy a fourni et mis entre les 
mains tous les estoffes.. » Lemerre doit achever seul les travaux, 
à ses frais. Sur les 850 livres promises par les Pères de l'Oratoire, 
Roberday lui reverse 42 i. 14 s. et « une cuiller de gondole d'argent », 
mais retient 18 1. 8 s. jusqu'à ce que « ledit Lemerre aye raccom- 
modé un cabinet d'orgue appartenant audit Roberday qui est de 
présent en sa maison audit Orléans, qui sera délivré audit Lemerre 
sitot qu'il sera arrivé » à Orléans, et moyennant remise de 2 souf- 
flets et un sommier garni, plus 11 tuyaux de bois restés dans l’église 
des Pères de l’Oratoire (sans doute les restes d’un orgue précédent) ?. 
Par la suite on ne rencontre plus Lemerre que seul, en 1637 *. 
Que fit Roberday des connaissances apprises, nous le savons d’au- 
tant moins qu'après son veuvage, les renseignements sur lui sont 
encore plus rares. Citons une constitution de rente en 1643 4, 
une Reconnaissance à lui passée par Jean Gault, antiquaire de 
Gaston d'Orléans, pour 4.000 livres d'orfèvreries de sa façon *. 
La vogue de Roberday continue. Au cours de ces années, il a changé 
de logement en passant avec sa protectrice la Grande Mademoiselle, 
de l'aile Nord à l'aile Sud des Tuileries : au rez-de-chaussée « près 
le grand escalier du logement de Mademoiselle d'Orléans », ce qui 
le refait paroissien de Saint-Germain-l'Auxerrois. Du côté de sa 
famille, le jeune Aimé, mis en apprentissage d’orfèvre pour deux 


1. Min., X, 71. 

2. Min., XLII, 81. 

3. Relevage de Saint-Symphorien (id4., LXXVIII). Il habite alors Mon- 
treuil-sous-Bois. En 1640 il est à Paris, rue des 7 Voies, relève l'orgue de 
l'Hôtel-Dieu (XLIII, 30) et passe marché pour un cabinet (CV, 636). 

4. Id., 2-3-1643 (CIX). 

5. 25-1-1644 (XLII, 105). 

6. 13-3-1647 (LIV, 309), payables le 15 décembre. 
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ans en 1644 1 disparu comme bien des jeunes gens ; l’ainée, Françoise, 
qui dut d’abord faire la maîtresse de maison à 18 ans, entre ensuite 
au couvent de l’Ave-Maria, conséquence peut-être du remariage de 
son père avec Jacqueline Lesecq 1. Deux fois veuve (d’un lapidaire), 
elle a une fille de son premier mari déjà marié à un orfèvre, et sa 
seule héritière ?. 

Dès 1649, Roberday se sent fatigué. Le 26 avril, il rédige un 
testament dont nous avons déjà cité le début curieux *. Ce qui 
suit nous montre dans l'expression une pensée affaiblie, un peu 
rabâcheuse. Le règlement des obsèques vise à la simplicité. Il veut 
être enterré au couvent de sa fille à l’Ave-Maria, pour lequel il a 
prévu une donation dont il apprend que, sous sa forme impé- 
rative, elle est contraire aux « statues » du monastère. Il la main- 
tient sous forme de simple legs, c’est en quelque sorte la part d’héri- 
tage de sa fille. Son convoi sera suivi du clergé de sa paroisse et 
d'enfants assistés porteurs de torches et de cierges. Pas d’allusion 
à sa deuxième femme dont il n’a pas d'enfant. Mais plus qu’à son 
salut, ses inquiétudes vont à un bébé de deux ans à peine : Jeanne 
De la Barre dont il recopie (?) l’acte de baptême pour le moins 
bizarre. 

« Jeanne de La Barre est née le jour della sention le 30 may 1647, 
fille de Charles de La Barre de Senlis en Picardie 4, sa mère Anne 
Cornuat de trois en Champagne. Le parrain Olivier Galliaut, frui- 
tier, sa maraine Jeanne Guerriere fille de Robert Guerrier, pou- 
lailler, le tout demeurant aus forsbours de St.-Jaque à l'arche 
de Noe (!). » 

Or à cet enfant qu'il a « fai veu de [la] faire élever comme un 
enfant que iay adopté et la faire instruire à la crainte de Dieu, 
et le juste Dieu nous en donnera la reconpance », il destine la somme 
notable de 600 1., il y joint son outillage d’orfèvre, ses moules de 





1. De cette grande famille de fripiers de la paroisse Saint-Eustache dont 
une branche avait donné deux organistes (Jean et Michel son fils) à cette 
église de 1575 à 1626. (Le prolongement jusqu'à 1678 de cette famille aux 
mêmes claviers résulte d’une erreur de date au fichier Laborde (1678 pour 
1578), l’organiste du xvu® siècle étant Nicolas Monnard, d'une famille 
d’hôteliers de la paroisse et frère d’Emeric Monnard, organiste de Saint- 
Laurent. 

2. Testament de J. Lesecq (XXXV, 247 ; 10-12-1640). 

3. Min, LXVI, 118 (26-4-1651). 

4. Ce Charles De la Barre n’a assurément rien à voir avec les Chabanceau 
de la Barre, musiciens connus. L'enfant semble bien de naissance illégitime, 
baptisé au faubourg Saint-Jacques, le pays des nourrices. Roberday s’in- 
téressera encore à un 2° enfant dit Jean de la Barre, fils cette fois de « Jean 
chirurgien à Saint-Quentin » ? (Cf. plus bas.) 
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fondeur de métaux précieux, en demandant à son fils qui les 
gardera, de réserver à l'enfant les bénéfices qu'il tirerait de leur 
usage, une véritable rente sur son métier. Pour l'exécution, après 
des considérations rabachées sur l'éducation à donner à l'enfant 
(au Saint-Esprit ou à la maison), sur les précautions à prendre 
pour le placement et la remise de son argent, il fait confiance à 
ce fils qui vient d'atteindre sa majorité de 25 ans, en lui rappelant 
seulement qu'il a déjà touché (à l’occasion d'une émancipation 
antérieure sans doute), 1.600 1. de l'héritage de sa mère. 

L'année suivante François II Roberday est reçu maître orfèvre 1 
puis se marie. Cérémonie à Saint-Pierre-des-Arcis le 12 juillet 1651 ?, 
et le soir quittance est donnée de la dot chez le notaire qui avait 
fait le contrat deux jours avant. Le futur est accompagné de son 
oncle Gervais le marchand d'Orléans flanqué de son fils et homo- 
nyme, d'un orfèvre et d'un huissier du cabinet du Roi comme amis. 
La future est fille d'un autre fournisseur (complémentaire en 
somme), le fabriquant de cassettes ordinaire de la Reine Anne 
d'Autriche, Marin Fallet, alors veuf. Toute la famille exerce cette 
profession de gainiers. La dot est honorable : 4.000 1. en avance 
d’hoirie selon la coutume de Paris. Le jeune ménage logera aux 
Tuileries chez le vieux père dont la santé décline. 

Il revient d’une main défaillante sur son testament le 3 avril 1651 
pour donner 300 1., à l'hôpital de la Pitié, 100 1. pour faire apprendre 
un métier à ses neveux d'Orléans dont le père vient de mourir, 
100 autres pour rendre le même service à « Janot de La Barre » *. 
Il confie ce testament quand il sent sa fin proche non point à sa 
femme mais au beau-père de son fils qui le déposera chez son propre 
notaire quelques heures après le décès survenu le 26 avril « sur 
les 7 à 8 heures du matin ». Le 27 le corps de l’orfèvre est emporté 
à Saint-Germain, et de là à l’Ave-Maria #. 

Le vieux Roberday n’a donc pas connu son premier petit-fils 
né dans les jours suivants chez ses grands-parents maternels et 
baptisé le 30 à Saint-Barthélémy, sous le nom traditionnel de 


1. Cf. p. 45, note 3. 

2. Fichier Laborde : Contrat Min., LXVI, 116. 

3. Il ne peut s'agir d'un diminutif de Jeanne encore que ce soit alors 
l'usage (Margot...) car elle a déjà sa part. Ce doit donc être ce Jean De la 
Barre cordonnier qui assiste pius tard sur le même rang qu'un oncle aux 
conseils de tamis Bobeséer et qui est dit fils de Jean, chirurgien de Saint- 
en quand il est mis en apprentissage chez un cordonnier (30-3-1658, 

VIII) ! 

4. Fichier Laborde et H. HERLUISON, Actes pbaroissiaux d'orfèvres, dans 

N. Arch. Art Français, 1888. 
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François (IV). Puis les clauses du testament sont exécutées. La 
petite De la Barre d’abord gardée à la maison est mise en appren- 
tissage, à moins de 10 ans, chez une couturière, moyennant 120 1, 
« partie de plus grande somme léguée »1. Il faut aussi faire la 
part du cadet François (III) dont la minorité impose un arran- 
gement en règle avec inventaire des biens ?, puis vente des meubles 
(partiellement fictive à François (II) d'où la modicité du total : 
7.749 1. moins 2.819 de dettes et frais. La différence fut partagée, 
les boutiques à la foire restant dans l’indivision %, On songe aussi 
à l'avenir du cadet qui se dit « orfèvre » par hérédité mais ne sait 
pas le métier et ne peut songer à « se mettre en boutique et prendre 
negoce » avant ses 25 ans. Alors on lui prépare un apprentissage 
chez un maître arquebusier, en ébréchant son mince capital, car 
le revenu ne donnerait pas les 200 1. nécessaires 4. Apprentissage 
aussitôt abandonné ; dès janvier 1652, l’arquebusier fait procès. 
François en fin de compte fit d’autres études et devint commis 
« suivant les finances » à Orléans 5. 

Cependant la famille de François (II) s’accroissait. Le 21 juil- 
let 1652 Jacques, le 10 mars 1654 Françoise, le 28 mars 1656 
Marie-Françoise, sont baptisés à Saint-Germain-l'Auxerrois, bien 
qu'à partir de 1652, les Orléans aient quitté les Tuileries. Mais 
Roberday a su devenir, sans doute grâce à la faveur de la Reine- 
mère, orfèvre du Roi qui le loge cette fois aux vrais logements de 
ses orfèvres, « aux galeries du Louvre pres le gros pavillon (de Flore ?) 
vis-à-vis Les Tuileries ». Ce logement est à la fois trop petit pour 
toute la famille et trop mesquin pour un orfèvre qui profite de 
l'engoûment de la Cour pour l’orfèvrerie sous le ministère Mazarin. 
En outre il vient de recevoir une donation de 3.000 1. (moyennant 
une modeste rente viagère gagée sur son seul bien foncier, les 


1. A. N., Min., LIII, 29 (10-10-1656). Dans cet acte on ne sait même plus 
le prénom du père ni le nom de la mère ! 

2. Cet inventaire fut encore fait par la prévôté de l'Hôtel. Des actes 
postérieurs nous en révèlent des bribes, il y a des pierreries, un coffret caché 
qu'on n'a retrouvé qu'après l'inventaire (signe de l'insécurité des temps) 
et surtout une « paire d'orgues » (orgue de salon) que conserve le fils aîné, 
notre compositeur. 

3. Les parrains et marraines sont tous petits officiers de la maison royaie : 
huissier ordinaire du cabinet, tapissier de haut lisse du Roi. Min. 
LXVI, 119 (22-5-1651). 

4 Min., LXVI, 120 (15-12-1651). L'art de l’arquebuzier (incrustations, 
gravures) n’est pas si éloigné de l'orfèvrerie. 

5. Elisabeth Roberday, fille de lui et d'Élisabeth Pothier (de Saint-Calais) 
vient, après sa mort, épouser à Paris Clément Pillon, licencié en droit et fils 
d'architecte. Elle a comme témoin le « cousin » Louis Baudoin, alors seul 
parisien de la famille. (Min., XXXV, 468, 24-11-1691). 
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boutiques de la foire Saint-Germain) de Nicolas Lenoir joaillier 
qui lui porte « bonne amour et affection dès il y a longtemps » 1. 
Il est enfin assez bien en cour pour obtenir de « prendre dans 
le jardin des Thuileries, le long de la muraille qui l’enferme du coté 
de l’eau, io thoises de terre sur 3 de profondeur pour y faire cons- 
truire un logement convenable a son usage et sa profession » ?, 
Cette maison encor absente du plan de Le Vau (1659) figure 
ensuite sur tous les plans des Tuileries (jusqu'à la Révolution et 
peut-être au Second Empire), face à la Seine, au pied du Pavillon 
de Flore. Malheureusement pour nous cette maison n'est encore 
pas achevée lors du décès de Françoise Fallet en juin 1656. L'in- 
ventaire nécessité par trois enfants en bas âge dont une fille vivra 
peu, est donc encore fait aux Tuileries par la Prévôté. Une réca- 
pitulation notariée au moment du remariage deux ans plus tard 
nous rappelle seulement la valeur estimée des 139 articles qui 
décrivaient logement et maison en construction %. L'’aisance est 
nettement supérieure à celle du père Roberday. Quelques clients 
débiteurs sont cités : Comtesse de Brienne (bien sûr), Mme de 
Gamaches, le Sieur de Clinchamp 4, une petite somme est due par 
le cousin Gervais. Une vente des effets inutiles a lieu le 5 juillet, 
car Roberday a besoin d'argent pour achever sa maison, d’où 
des emprunts considérables : 4.500 1. d'abord puis 5.000. Ensuite 
il pense à se remarier. Le contrat est signé le 6 juillet 1658 5. Rober- 
day est accompagné de sa marâtre (c'est la première fois qu'elle 
figure à un acte de famille), de son cousin Baudouin maintenant 
écuyer conseiller d'État, du premier beau-père maintenant spé- 
cialisé dans les étuis pour argenterie (les cassettes sont laissées à 
son fils). La future, Charlotte Champagne, est l’une des filles de 
Blaise Champagne et de Barbe Périer. C'est un homme parti d’à peu 
près rien mais passablement enrichi dans la remonte des convois 
de l'artillerie royale %. La dot est de 6.000 1. dont 4.000 comptant. 








. À. N., Y. 190, et Min., LXVI (2-4-1653). 

27-5-1656, cité dans l'inventaire ci-dessous. 

. Min., XVI, 287 (3-7-1658). 

. Cf. plus haut, p. 46. 

. Min, XVI, 287. Quittance du 10-7-1658. La cérémonie est du 7 
(Laborde). 

6. Quand il s'est marié (24-8-1633. Min., LXXXI) c'est un petit mar- 
chand rue Neuve-Saint-Merry qui se contente d’une dot de 387 1. Un cousin 
de sa femme l’oriente vers le commerce des chevaux : il est d'abord sellier, 
puis véritable maquignon VII (30-4-1636) ; VII (1-3-1640), marché de 
47 chevaux ; XVI (4-3-1641), marché de 100 chevaux et 25 charrettes pour 
les convois de l'artillerie. ; il loue des écuries (XVI, 293, 26-5-1660) ; il 
possède ue maison importante au faubourg Saint-Denis qu'il loue 340 1. 
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Le mariage est célébré ie 7, quittance donnée le 10. Selon la cou- 
tume les deux enfants du premier lit François et Jacques doivent 
être élevés jusqu'à leurs 16 ans ; bientôt un partage règlera le sort 
de leurs avoirs maternels 1. 

Les débuts du second mariage sont les années fastes de la vie 
de Roberday. Il se dit officiellement « orfèvre du Roi » et en 1659 
achète une charge de Valet de chambre de la Reine (mère) ?, ce 
qui lui permet aussitôt d'abandonner son titre professionnel et 
de se dire écuyer. C’est aussi à ce moment que nous saisissons enfin 
son activité musicale. Dans la famille d’abord où il introduit Jean- 
Henry d’Anglebert, organiste du duc d'Orléans, ruis des Jacobins, 
venu de Bar-le-Duc et bientôt époux de Madeleine Champagne, 
sœur cadette de Charlotte %. Témoins à ce mariage l’organiste du 
Roi, l'abbé Joseph Chabanceau de La Barre, un tapissier du roi, 
et Jean-Antoine Weiss, gentilhomme allemand. C’est enfin alors, 
peut-être poussé par d'Anglebert, qu'il obtient privilège pour publier 
ses œuvres musicales. Le 16 avril 1660, peu après la naissance d’une 
fille 4, il passe marché d'impression dans les termes suivants 5 : 

« François Roberday, valet de chambre de la Royne, demeurant 
sur le quay des Tuilleries, paroisse St-Germain-l’Auxerrois et Dame 
Marie Manchon vefve de Me Jaques Desanleque Me Imprimeur et 
marchand libraire bourgeois de cette ville, demeurante en l’hostel 
des Barrières, proche la porte St-Marcel paroisse St-Etienne du 
Mont, lesquels au moyen de ce que par lettres de privilege accordées 


par an (baux des 25-3-1666, XVI, 311), 28-5-1660, XVI, 293 ; il est même 
exécuteur testamentaire d’une voisine (7-3-1660, 4-6-1660). 

1. 5-2-1659 (LIII, 29). Le grand-père partage entre son fils Pierre et les 
deux fils Roberday ce qui reste au delà des 4.000 1. déjà versées à la com- 
munauté. Ainsi les mineurs deviennent propriétaires d’une maison à Andrésy 
(S.-et-O.) avec quelques terres et vignes valant en tout 4.000 L. et d’une 
rente de 4.000 1. sur un maître pâtissier. Cf. aussi LIV, 324 (29-8-1657). 
Vente de maison. 

2. Il semble y avoir eu interruption de fonction dans les premiers mois 
de 1660. En février et mars Roberday se dit à nouveau Orfèvre du roi mais 
dès avril il est « valet de Chambre » de la jeune Reine cette fois, dont la Mai- 
son vient d’être constituée non sans profit par Mazarin. (Cf. déjà PrrRo, 

. cit.). 

* Min., XVI, 291 (11-10-1659). 

D'Anglebert occupe alors le poste d’organiste des Jacobins de la rue 
Saint-Honoré, couvent très noblement fréquenté. Il obtient aussitôt que 
l'orgue jusqu'alors médiocre soit refait par Enocq selon le type récemment 
établi des grandes orgues parisiennes (Min., XVI, 292, 26-1-1660. Devis 
autographe d'Enocq). 

4. Catherine baptisée le 25-3-1660, par un avocat et banquier en Cour 
de Rome et la femme du médecin des Suisses. 

5. Id, CXV, 149 (16-4-1660). 
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audit sieur Roberday en chancelerie le 27 febvrier dernier, signées 
par le Roy en son conseil. il est permis... d'imprimer ou faire 
imprimer les œuvres de musiques qu'il a composées ou composera 
cy-apres pendant o années du jour que chaque œuvre sera achevée 
d'imprimer. ont fait le marché... que ladite veuve a promis audit 
Sieur Roberday de faire imprimer des caractères de sa moyenne 
musique. un volume in quarto, sur papier que ledit Sieur Roberday 
fournira à ses despens, les œuvres de sa composition dont il requerra 
ladite veuve ainsi qu'il a esté déjà commencé au nombre de 500 de 
chaque feuille et non plus ny moins de 12 feuilles, moyennant la 
somme de 24 livres pour l'impression de chacune feuille du nombre 
susdit.. et sera tenu (ladite veuve) de faire assembler les exem- 
plaires. les livrera audit Sieur Roberday apres ledit payement, à la 
reserve de 6 exemplaires qui demeureront au proffict de ladite veuve 
sans en payer par elle aulcune chose. » 

Ce contrat fut exécuté et les œuvres ainsi imprimées sont 
la raison que nous avons aujourd’hui de faire revivre quelque 
peu leur auteur. L'activité musicale de la cour des Orléans 
s'était poursuivie dans le milieu des officiers (pas seulement de 
musique) du Palais du Roi, sous la protection généreuse des hauts- 
officiers de finances. Les conseillers à la cour des aides avaient des 
orchestres d'instruments 1, le Lieutenant de la prévôté lui-même 
(celui qui fait les inventaires chez Roberday), Antoine de Coquerel 
était l'époux d'Anne Chabanceau de La Barre, la première can- 
tatrice de ce temps et fille de l’organiste du Roi ?. 

Mais ces grands protecteurs disparaissent : Abel Servien qui 
s'était attaché un Louis Couperin, meurt à temps en 1659 pour 
n'avoir pas à jouer comme son gendre Séguier (mécène entre autres 
des frères Richard, ses organistes en 1648) un triste rôle dans le 
procès Fouquet. C’est qu’en 1661, Mazarin mort, le temps est venu 
où le mécénat privé devient suspect. Ce changement semble avoir 
été fatal à la fortune de Roberday, encore que nous n’en voyions 
les conséquences que plus tard, quand leur gravité est devenue 
catastrophique. Il continue à être orfèvre du Roi. Une nouvelle 
fille Barbe naît dans la maison neuve du quai, mais c’est le dernier 
baptême relevé au fichier Laborde %. Il est pourtant certain que 





1. Ainsi un Antoine Cointel (1642) (inventaire LXXII, 366, 12-8-1642) 
a 9 épinettes, 15 violons, 8 violes, 7 luths. Nicolas Bourgoing son collègue et 
ami (id., 370, 2-10-1643), 2 clavecins, basse de viole, etc. 

2. Leur contrat a disparu (1667), mais un inventaire des biens de la can- 
tatrice a été fait lors de leur séparation de biens (XVI, 321, 24-4-1670). 

3. 25-90-1661, par l'oncle Pinson et une tante Champagne restée fille. 
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Charlotte continua à être féconde. Au moins deux enfants sont 
nés de 1662 à 1669 !, Roberday occupe encore la maison du quai 
jusqu'en 1668 ?. Il n’a donc pas été exproprié pour les travaux 
aux Tuileries qui s'achèvent alors, d’ailleurs à l'opposé (Est). 
Que s'est-il donc passé dans cette vie : folie de noblesse qui fait 
abandonner le métier rémunérateur ? Changement dans la mode ? 
Disgrâce personnelle par l’inimitié d’un Colbert, d'un Le Brun ? 
(Pourtant le beau-frère D’Anglebert reste bien en Cour, autorisé 
à racheter (1662) le charge de Chambonnières, lui aussi en mys- 
térieuse disgrâce. pour avoir trop fait le gentilhomme, a-t-on 
dit) *. Ce qui est certain, c'est la déconfiture financière prouvée 
enfin par la mesure conservatoire des familles inquiètes : la sépa- 
ration de biens. Obtenue par arrêt du 29 septembre 1668, elle est 
suivie de la vente des meubles du mari insolvable à la femme créan- 
cière de son douaire. 

Pendant ce temps François (IV) seul survivant du premier lit 
est en âge d’être émancipé, ce qui le rend indépendant sous la 
curatelle d'un oncle maternel. Des comptes lui sont rendus non 
sans quelques difficultés aplanies par une renonciation à la com- 
munauté de ses parents, pour s'en tenir aux propres maternels, 
ce qui prouve encore que le père survivant de la communauté 
n'a plus le sou. Cette renonciation motivera réunion de parents 
au Châtelet le 19 août 1672 4, Car il n’y a plus alors à Paris que des 
parents éloignés, deux cousins côté de Sèvres, deux autres et le 
curateur côté Fallet 5. C'est que Roberday a dû en venir au dernier 
recours des petits nobles désargentés, la retraite à la campagne 
sur ses terres. Mais, écuyer trop récent, il n’en a pas. Charlotte 
Champagne prit l'affaire en mains aussitôt après la naissance de 
sa fille Geneviève, dans les derniers mois de 1669. Elle réunit tous 
les fonds de tiroir, emprunte à toute sa famille, ses parents, son 


1. Gilles vers 1664, Élisabeth début 1669. Il est vrai que se disant « Valet 
de chambre », Roberday échappait dès lors aux chercheurs en quête d'actes 
concernant les orfèvres ou autres artistes. 

2. Bail des échoppes de la foire Saint-Germain toujours indivises (Min., 
XVI, 15-12-1666), etc. 

3. Il verse encore les arrérages de la rente constituée à cet effet à la veuve 
remariée de Chambonnières lors de sa propre mort (1691). Cf. Inv. après 
décès de d’Anglebert (Min., LIII, 104). 

4. À. N., Y. 3970. 

5. Nous retrouvons François IV « marchand » au conseil de famille de sa 
cousine Françoise Fallet (30-5-1679, Y. 3983), mais en r680, il se dit maître 
orfèvre. 
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frère !, son beau-frère Pinson ? ; il lui fallait pendant quelques 
jours la somme considérable de ‘13.000 L nécessaire pour acheter 
en bloc une maison, une ferme et le bail d’une autre ferme à Auf- 
fargis, avec terres et bestiaux % Était-ce une bonne affaire ? 
L'avenir semble prouver le contraire. D'ailleurs la ferme d’Auf- 
fargis était destinée en fait à être revendue aussitôt 4 à un ancien 
commis du père Champagne, Jean Huot devenu à force d'économies 
propriétaire et loueur d'un Carrosse. Récemment veuf, on le 
remarie à une connaissance des Champagne (sûrement par d’An- 
glebert), une fille de Marats-les-Bar-le-Duc, alors servante chez 
les religieuses de Chelles 5. Restait donc aux Roberday une maison 
« au Val-Guérin » et le baïl de la ferme « des Deux Maisons ». 
Aussitôt notre musicien-orfèvre est envoyé muni d’une procuration 
en règle, « pour au nom de ladite Damoiselle sa femme se trans- 
porter au village du Fargis et prendre possession des maisons, 
terres, bois. » % Il semble n’en être jamais revenu, laissant à Char- 
lotte le soin de toutes les liquidations parisiennes. Un arrangement 
avec les parents Champagne ? comporte le versement de 2.000 1. 
reste de dot, jusque-là payé sous forme de rente, plus un emprunt 
de 1.000 1. (tout ce qui semble rester aux pauvres vieux ruinés 
eux aussi). En échange Charlotte les gardera avec elle, « logera, 
nourrira, chauffera, blanchira de linge » en reconnaissance aussi 
de « l'assistance qu'elle recevra d'eux selon leur pouvoir dans 
l'aménagement et direction desdites ferme et maison »®, Celle-ci 
est fort modeste : salle basse, cuisine à côté, escalier menant à 
deux chambres, grenier, jardin et clos en bordure des bois des 
Vaux-de-Cernay, dans une sorte de clairière occupée par la petite 


1. 500 1. le 15-12-1669, remboursées le 1-2-1670 (Min., XVI, 321). 

2. C'est lui qui avance les 6.000 1. à verser comptant, remboursées le 
mois suivant par la vente à Huot (Constitution du 21-11-1669, id. 320). — 
Les D'Anglebert n'apparaissent dans aucune de ces transactions. 

3. Vente par Bertrand Hérault, secrétaire de M. Bourdon, Conseiller du 
Roi, pour lui et son fils mineur à Ch. Champagne (21-11-1669, XVI, 320). 

4. Autorisation de transfert donnée par Roberday à sa femme : 22-11-1669. 
et déclaration de Charlotte le 26. Prix : 6.800 1. La remise des titres de pro- 
priété est faite le peer (id.). 

5. Inventaire après décès de la première femme (28-1-1670) et second 
mariage (29-1-1670, XVI, 321). 

6. 21-11-1669 (XVI, 320). 

7. 29-11-1669 (XVI, 320). 

8. On prévoit pourtant qu'en cas de dispute Charlotte rendrait l'argent. 
En cas de décès des parents, 2.000 1. doivent rentrer dans la succession et 
nommément au frère. (Un partage prématuré fut-il fait ? Le moment 
venu ce frère sera trop loin pour pouvoir réclamer. Il liquide son bail rue 
Comtesse-d’Artois dès 1670 (15-12, XVI, 324) ; en 1680 il est à Cayenne). 
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ferme et métairie des Deux-Maisons dont le grand-père Champagne, 
ancien maquignon, se met à diriger l'exploitation. Il descend à 
Auffargis le 7 septembre 1671 pour une noce de paysans, mais 
ce sont surtout les baptêmes qui regroupent la famille sur les 
registres de la paroisse 1, Le 21 mai 1671 Marie est filleule de Pierre 
Lefèvre Sieur de Bissy-Lamare, écuyer suivant la Reine et de Marie 
Despinoza une des rares filles de chambre espagnoles conservées 
par Marie-Thérèse, des collègues en somme de Roberday. 

Le 20 février 1672, la femme du chef de couvert de la feue 
Reïine-mère, est marraine de Blaise qui ne vivra pas. Quatre jours 
après on enterre la petite Geneviève, 2 ans et demi.Le 21 février 1673 
encore un François (V)?, Le 12 mai 1674 Louis-Nicolas a des 
parrains plus relevés, le baron de Breteuil, une Lefèvre de Mormant, 
mais absents et remplacés par le frère aîné et la nourrice. Le 
17 octobre 1675, le baptême d’Anne-Louise ramène le prêteur 
d'autrefois, l'avocat Nicolas Carteron, avec la femme d’un gen- 
tilhomme voisin : sieur de Tagny et Coïignières. Charles, baptisé 
le 30 mai 1678, étant destiné à l’église (la dîme, il est le 11° enfant !), 
sera filleul du curé du Perray et de la fille d'un gentilhomme 
du duc d'Orléans. Le 12 juin 1679 fête plus roturière, Roberday 
marie sa servante à un garde-chasse du même duc. Puis ce furent 
les quinze ans de Gilles, fils aîné depuis l’anoblissement. C’est 
donc à lui que doit revenir la charge de valet de chambre de la 
Reine (comment Roberday peut-il la remplir à cette époque ?), 
dont on lui obtient alors la survivance (24-3-1679) %. On imagine 
une vie idyllique et paisible dans une modeste aisance. Illusion, 
semble-t-il. Les quelques pièces de terre attenant à la maison 
semblent vite fondre par des échanges, des ventes. Après dix ans 
il ne sera plus question de bois, pas même de clos ni de jardin. 
A partir de 1674 le fermage n'est plus payé 4. C'est au sein d’une 
gêne de plus en plus étroite que s’abat tout à coup une vraie catas- 
trophe, une épidémie, sans doute amenée dans ce coin perdu par 
des soldats en billet de logement dont plusieurs meurent là. 
L'enfant Anne est enterrée le 4 octobre 1680, cinq jours plus 
tard, le grand-père Champagne 68 ans, quatre jours encore et c'est 


1. Registres paroissiaux à la Mairie d'Auffargis (S.-et-O.). 

2. Filleul d'Étienne Dalos, écuyer, et de sa fille. C’est peut-être lui qui 
postulera en 1704, se disant « marchand », le poste de « Messager juré de 
l’université pour la ville et évêché de Nicosie » (A. N., Y. 4131) ou plutôt 
François VI. Cf. plus bas. 

3. Notes Laborde. Bibl. de l’Institut d’Art et d'Archéologie. 

4. Il semble même y avoir eu un emprunt modique auprès de Nicolas 
Roberday, un cousin d'Orléans venu à Paris remboursé le 10-4-1680. 
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Roberday lui-même, 56 ans, le 13 octobre 1680. Parmi ces deuils 
Charlotte met au monde le 7 novembre un nouveau Charles baptisé 
en hâte le 8 par l’hôtelier du lieu et une amie. Il meurt peu après 
et la mère ne se remet pas. Elle est emportée le 15, à 44 ans et la 
dernière grande personne, la grand-mère Barbe Périer est portée 
en terre, le 21 âgée de 72 ans, par le nouveau valet de chambre 
de la reine, Gilles, qui n’a pas 16 ans. 

Aussitôt la parentèle est alertée, un conseil est réuni pour nom- 
mer des tuteurs. Sont choisis ce Jean Delabarre, maître-cordonnier 
(c'est la forme que prend ici la récompense divine promise !), et 
un petit cousin François Sollier, maître-pâtissier. L'oncle d’Angle- 
bert était peut-être absent à cette époque. Mais d'autres parentés 
se révèlent pour faire mettre les scellés qui vont rester six mois 
intacts dans la maison abandonnée. Ce sont François IV qui croit 
que le douzième d’héritage auquel il peut prétendre a quelque 
valeur, François III, envers qui son frère n'était pas tout à fait 
en règle; puis des créanciers, le curé d’Auffargis qui a enterré 
toute la famille, les religieux des Vaux pour leur cens et leur fer- 
mage, un épicier de Paris, le chirurgien du Perray. L'héritage 
inexistant de Blaise Champagne amène Nicolas Pinson, époux de 
Élisabeth la troisième fille, représentant aussi Jean Champagne 
« de présent en l'Amérique, isle de Cayenne... ». D’Anglebert, qui 
sait mieux la vanité de cette fortune, ne pense qu'à l'avenir des 
mineurs qu’il semble avoir recueillis. Il obtient levée des scellés 
et inventaire le 12 mai 1681 par le bailli des Vaux-de-Cernay 1. 
Triste visite où l’'énumération détaillée des plus humbles objets 
ne fait qu'accuser la quasi pauvreté ou plutôt les restes usés jus- 
qu'à la corde d'une ancienne opulence. Dans les quatre pièces 
il y a sept lits garnis, de vieilles armoires, de nombreux sièges 
surtout pliants, couverts de tapisserie. Les murs sont tendus de 
« Rouan » mais ces tentures sont « plus quamy usées ». De nom- 
breuses cassettes (fabrication Fallet assurément) contiennent quel- 
ques objets plus précieux, petit miroir, les dix couverts d'argent, 
le couteau et la fourchette à découper de même, et le poinçon 
de l’orfèvre à la devise « En Rocher entre une F et une R ». Bibelots : 
quelques « pourcelaines et terres » 1, cinq petites « boules de marbre 
jaspé et deux noires garnies de leurs pieds » (?), un « modelle de 
bain » de cuivre, du linge, serviettes, nappes, draps, dont l’un 
presque neuf ; les habits dont quatre jupes de Charlotte : ceux 
de Roberday ont déjà été retaillés pour les enfants et le dernier, 


1. Arch. Seine-t-Oise. B, Vaux de Cernay. 
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encore chez le tailleur lui a été refusé. Il y a une dizaine de tableaux : 
crucifix, Saint-Paul, buisson ardent, Moïse, les trois Rois, le cen- 
turion, la création d'Eve et un paysage en tapisserie, plus le por- 
trait de Roberday et un « chiffre de sculture en bois assisté de deux 
lièvres rampans à testes d’or et filets d’or (dorés en fait car l’objet 
joint à 10 pièces de « pourcelaines ou terres » est estimé à 100 sols) ». 
Sur deux petites tablettes à mettre les livres suspendus par des 
cordons de serge « plusieurs livres de geomettrye, architectures 
et histoires », pas un papier de musique, pas un instrument. La 
retraite de Roberday semble avoir sombré dans le silence. Au gre- 
nier, à la cave, les ustensiles de la vie campagnarde : moulin à 
main, tonneaux, outils, pots à lait, barrate.. et une vieille vache 
rouge. 

L'inventaire achevé, sous réserve des droits de François IV 
(il ne doit plus avoir d'illusions), on se libère des dettes. Le bilan 
est vite fait : outre la charge de Gilles évaluée à 4.000 1., il n'y a 
que les meubles presque sans valeur et la maison « de peu de revenu 
et non louée » ; la misère. On convoque donc les parents plus à 
loisir le 31 mai 1. Cette fois les proches y sont et même deux amis. 
Pas d'autre ressource que de vendre la maison pour mettre en 
apprentissage l'aîné (tout valet de la Reine qu'il soit), mettre 
en pension les deux filles munies de leur lit et, pour les consoler, 
du portrait de leur père ; pour les deux petits garçons il faut attendre 
qu'ils grandissent. 

Quand, en 1689, Gilles atteint sa majorité la situation s'est hélas 
simplifiée, les deux filles sont mortes chez les Ursulines de Saint- 
Germain-en-Laye en 1684 et 1687. Le portrait a fait retour à la 
famille. Gilles devient tuteur de ses frères et Jean Delabarre rend 
ses modestes comptes. Ils consistent essentiellement à évaluer ce 
que doivent les mineurs à leur oncle D’Anglebert qui leur a avancé 
385 L. ?. Il ne faut plus trop compter sur lui, il est malade et mourra 
deux ans après. Les Roberday, tant écuyers que roturiers, retournent 
pour nous à l'obscurité, si ce n’est que Gilles en 1708 est toujours 
valet de chambre de la Reine (morte depuis 25 ans) quand il s’oc- 
cupe d’un héritage fait par sa femme Marie de Graye à. 

Ainsi à aucun moment nous n'avons pu faire état de l'indication 
de Fétis « Roberday organiste des Petits Pères ». Si la date avan- 
cée 1690 est exacte cet organiste de l'église qui sera Notre-Dame- 


1. AN. Ÿ. 2000. 
2. À. N., Min., LIII, 100 (3-5-1689) et 101 (20-7-1689). 
3- Y. 4173 (28-1-1708). 
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des-Victoires ne peut être que François IV dont nous ne savons 
rien ou plutôt un François VI plus récemment arrivé sur la scène 
parisienne. Fils d’un de ces neveux légataires de François I, il fit 
à Orléans le commerce des laines puis vint épouser à Paris, le 
28 novembre 1690 justement, Anne de Baïllon !. C'était la petite-fille 
et la nièce des deux Simon Lemaire, organistes de Saint-Honoré, 
marchands merciers et bricoleurs d'orgues, l'arrière-petite-fille de 
Gilles Fouquet, organiste de Saint-Laurent, la petite-nièce d’An- 
toine organiste de Saint-Eustache, etc. Elle-même était proba- 
blement musicienne car sa mère jouait de ce grand clavecin à 2 cla- 
viers que nous voyons passer dans les inventaires de la famille, 
instrument bien rare chez les commerçants parisiens de ce temps ?. 
Si on écartait la date de 1690, il faudrait supposer que les Petits- 
Pères sont en réalité les petits Augustins, ceux qui ont fait cons- 
truire un bel orgue par Germain Pillon et les neveux de Héman 
en 1643, frère aîné de ceux de Mitry, de SaintMédard, de Saint- 
Merry, et pour lequel nous ne connaissons pas d'organiste *, 


P. HARDOUIN. 


1. Min., XLII, 211. 

2. Cf. id., 246. Inventaire du 2° mari d'Anne Lemaire (29-7-1701). 

François VI parvint sans enfants à un âge avancé (cf. XLII, 349, 7-3 
et 5-6-1728). 

3. C'était en face de chez Roberday qui n'aurait eu qu’à traverser le récent 
Pont rouge (1632) et remonter un peu l'actuelle rue Bonaparte. 


PE ES 
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QUELQUES LETTRES DE PAUL DUKAS 
A ÉDOUARD DUJARDIN 


P'° de lettres de Paul Dukas ont été publiées jusqu'à pré- 
sent 1. Il ne nous semble donc pas sans intérêt de compléter 
la première série de trois missives adressées à Édouard Dujardin, 
reproduites dans les Mélanges d'Histoire et d'Esthétique Musicales 
offerts à Paul-Marie Masson en 1955. 

Rappelons que le destinataire avait connu Paul Dukas au Con- 
servatoire de Paris, à la classe de composition musicale d'Ernest 
Guiraud, en 1884. Cette même année Dujardin fonde la Revue 
Wagnérienne, en collaboration avec Houston Stewart Chamberlain, 
gendre de Richard Wagner. Délaissant la musique, il se tourne 
ensuite vers la littérature, écrit quelques romans et pièces de 
théâtre, puis se spécialise dans de savantes études d'exégèse. 

Sur ces vingt nouvelles lettres — simples et courts billets par- 
fois ; l’une écrite entièrement en vers —, treize se placent entre 
les années 1907 et 1912, c’est-à-dire dans la période qui voit naître 
d’abord deux œuvres brèves, la Vocalise-Etude (1909) et le 
Prélude Elégiaque pour piano (1910), puis l’ample et somptueux 
poème dansé de La Péri (1912). Les sept dernières datent des années 
de guerre 1915-1918 ?. 


1. Voyez notamment : Lettre à Georges Imbert (Revue Musicale de Lyon, 
27 mars 1910) ; fragments de lettres à Robert Brussel (Numéro spécial de 
la Revue Musicale, consacré à Paul Dukas (mai 1936) ; trois lettres à Henri 
Cartan (Revue Musicale, novembre 1936) ; deux lettres, à Pierre Lalo et 
à Vincent d’Indy, dans Musiciens peints par eux-mêmes, de Marc Pincherle 
(Paris, Cornuau, 1939) ; lettre à Vincent d’Indy (Revue Musicale, mars 1949) ; 
lettre à Maurice Maeterlinck (Biblio, Hachette, mai 1952); trois lettres 
à Édouard Dujardin (Mélanges d'Histoire et d'Esthétique Musicales offerts 
à Paul-Marie Masson, tome II, (Paris, Richard-Masse, 1955). 

2. Ces lettres sont adressées au domicile d'Éd. Dujardin, 14, avenue du 
Bois de Boulogne, jusqu'en 1910, puis 42, rue Raynouard, Paris (XVIe). 
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41, Rue Washington. 
Mardi 22 octobre 1907. 
Cher ami, 

Je n'ai pas pu aller Dimanche chez Selva, mais je vais lui faire deman- 
der quand elle sera disposée à vous jouer ma sonate !. Ses amis vont 
chez elles le Dimanche vers cinq heures. Elle joue pour eux tout ce 
qu'ils veulent. Je vais vous faire inscrire et vous préviendrai dès que 
l'affaire sera entendue... 


Croyez-moi tout cordialement vôtre 
P. D. 


Mardi 5 novembre 1907. 
Cher ami, 


Ravi de votre impression de Dimanche. N'est-ce pas que Selva est 
une manière de génie ? Vous la réentendrez quand vous voudrez. 

Quant au rendez-vous que vous me demandez je ne sais trop où le 
prendre cette semaine. Mon frère est malade avec un peu de congestion 
et la fièvre 2. Cela durera vraisemblablement toute la semaine, ces sortes 
de divertissement n'ayant pas pour particularité la brièveté. Aussi ne 
puis-je sortir le soir, en ce moment. Si vous êtes très très pressé venez 
Vendredi vers neuf heures du soir. Je serai là. Vous n'avez qu'un mot 
à m'écrire pour que je sache si je dois vous attendre. 

Mille choses cordiales, cher ami... 

P. D. 


Jeudi 7 novembre 1907. 
Cher ami, 

Excusez-moi. Je ne puis vous voir demain soir. L'état de mon frère 
“est des plus sérieux. Il reste entre 39°8 et 40°3 du matin au soir sans 
que les médecins puissent bien clairement expliquer le rapport exact 
qu'il y a entre une température si élevée et une congestion pulmonaire 
comme celle qui le tient. Il y aura un passage décisif demain, et bien 


1. Rappelons que la Sonate, en mi bémol mineur, avait été donnée en pre- 
mière audition par le pianiste Édouard Risler le 10 mai 1901. La grande 
virtuose Blanche Selva (1884-1943), professeur à la Schola Cantorum de 1901 
à 1922, l'a ensuite inscrite très fréquemment à ses programmes de concerts. 

2. Ce frère disparaîtra le 3 avril 1908. — En 1932, il écrit : « Il y a vingt- 
‘quatre ans aujourd'hui qu'il me fut enlevé en cinq jours ! Et c’est toujours 
hier ! Depuis, il ne vit plus qu’en moi, mais je n’ai pas passé de jours que je 
ne me sentisse vivre en lui » (Lettres à Henr: Cartan, Revue Musicale, 
novembre 1936, p. 333). 
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que les médecins qui ont consulté ce matin me laissent, comme ils disent, 
de la confiance, j'avoue que cette affreuse date me désempare terri- 
blement. Vous me comprendrez ; vous m'excuserez ; je vous envoie 
mes meilleures amitiés. 

P. D. 


Je vous tiendrai au courant. 


27 janvier 1908. 
Cher ami, 

Vous est-il toujours possible de me faire obtenir un permis pour 
Nice ? On m'y réclame à cor et à cris et malgré le peu d'envie que je 
sens à m'’arracher de mon triste chez moi je crois bien qu'il va falloir 
que je m'exécute.…. 

Dites-moi donc en toute franchise si vous avez la farilité — sans que 
cela vous gêne en rien — de me faire octroyer cetie faveur ? Et ne 
craignez pas en cas de difficultés de me dire simplement non. Je n'oserais 
même pas vous reparler de ceci si vous ne m'aviez déjà tant gâté... 
C'est votre faute ! 


Affectueuses amitiés de votre 
P. D. 


10, rue de l’Assomption. 
Jeudi 4 Décembre 1908. 
Cher ami, 

La date d'Ariane à la Monnaie ? Je l’ignore encore !. Mais je dois 
incessamment partir pour Bruxelles — j'attends une dépêche à ce sujet — 
et de là il me sera facile de vous fixer et de vous dire si c'est la peine 
de risquer le voyage. 

Il y a bien longtemps que nous ne nous sommes vus ! Je n'ose vous 
fixer de rendez-vous, cependant, en raison de l'éventualité de mon 
départ. Voulez-vous attendre mon retour ? 


Mille bonne amitiés. 
P. 


1. Ariane et Barbe-Bleue, conte en trois actes, sur un livret de Maurice 
Maeterlinck, avait été créé à Paris, au Théâtre de l'Opéra-Comique, le 
10 mai 1907. 
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21 décembre 1908. 
Cher ami, 


J'arrive de Bruxelles d'où je reviens assez content de la tournure 
que prennent les choses. Si vous désirez assister à la première prévenez 
immédiatement Kufferath : à qui j'ai demandé de réserver des places 
pour mes amis personnels car il dispose de très peu de chose en raison 
de son service de presse et de l'abonnement. La date choisie est le 31 Xbre, 
date bizarre pour Paris mais bonne paraît-il pour Bruxelles. Si elle vous 
effraie attendez la semaine suivante : ils joueront Ariane trois fois. 

Voulez-vous que nous dinions ensemble samedi ? Si oui un petit mot, 
je vous prie, et mille bonne amitiés. 

Fr 


21 Avril 1900. 
Mon cher ami, 


Je me doute de la splendeur du Val-Changis en ce moment. Et je 
me réjouis fort d'y passer une après-midi avec vous. Mais ce ne pourra 
être cette semaine : je dîne en ville dimanche, précisément avec Pou- 
jaud?. Je vais en profiter pour tenter d’arranger la partie pour le 
dimanche suivant. Je vous tiendrai au courant. 

Quant au reste, c'est à dire à l'invitation si cordiale de m'installer 
là-bas quelques jours j'en suis touché comme de toutes les nombreuses 
preuves d'affection que vous me donnez, et vous en remercie de tout 
cœur. Mais pour l'instant il faut que je reste à Passy. Le moindre déran- 
gement, même le plus agréable me ferait perdre, je le sens, le fil que j'ai 
tant de peine à ressaisir. 

A bientôt, en tout cas, et tout affectueusement. 

P. D. 


26 avril 1900. 
Cher ami, 


J'ai vu Poujaud hier. Il n’a pu encore me donner de réponse ferme 
pour dimanche, n'ayant pas sur lui son carnet d'invitations (il est 


1. Maurice Kufferath (1852-1919), critique et musicographe belge, a 
dirigé le Théâtre de la Monnaie, à Bruxelles, de 1900 à 1919. Ouvert à l’art 
moderne, il a toujours réservé une place de choix aux compositeurs français 
de son temps. 

2. L'avocat Paul Poujaud (mort en 1936) comptait parmi les intimes 
de Paul Dukas. 
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très couru !). Mais je crois que ça ne pourrait être que pour le dimanche 
d’après, de sorte que nous pourrions très bien nous voir d'ici là si vous 
le désirez comme moi. 

J'ai reçu un mot de Carré. Mlle Chenal désire travailler avec moi 
le rôle d'Ariane, d'où je conclus que la reprise est possible pour cette 
saison !, Je sais que cette nouvelle ne vous déplaira pas. 

Mille bonnes amitiés. 

P. D. 


23 avril 1910. 
Cher ami, 

J'ai été si bousculé, si absorbé par la préparation de l'exercice public 
de la classe d'orchestre du Conservatoire, que j'ai raté la poste de 
Rome ! ?, Ne m'en veuillez pas, je vous en prie. Vos lettres m'ont fait 
le plus vif plaisir et j'espère que le voyage se sera terminé dans l'en- 
thousiasme ! Vous me direz cela mercredi si vous venez à Ariane : je 
serai au foyer entre les deuxième et troisième actes. Vous arrivez à 
temps : les recettes baissent et il se pourrait qu'avant peu Ariane retour- 
nât au sommeil ! Mais les représentations ont été excellentes et mieux 
comprises je crois. 


PF. D 


5 mai 1911. 
Cher ami, 

Je suis désolé de ce qui est arrivé — et Mlle Trouhanowa le sera bien 
davantage ! ? Elle m'a précisément dit qu'elle vous avait envoyé des 
places en me demandant si je vous avais vu hier ! J'ai répondu que je 
ne vous avais pas aperçu au concert mais que sûrement, si vous étiez 
à Paris, vous y aviez assisté, et ce soir voilà que vous m'annoncez le 
désastre ! C'est navrant et je vous réponds que lorsqu'elle apprendra 
votre déconvenue elle sera au suprême regret. Voilà ce qui est arrivé. 
Elle avait fait elle-même un grand nombre d'envois. Il y a eu beaucoup 


1. Albert Carré (1852-1938), directeur de l'Opéra-Comique. Entre autres 
œuvres, il a monté Louise (1900), Pelléas et Mélisande (1902), Ariane et 
Barbe-Bleue (1907). — La cantatrice Marthe Chenal fut l'une des meilleures 
tragédiennes lyriques de l'époque. 

2. Paul Dukas avait été nommé professeur de la classe d'orchestre, au 
Conservatoire de Paris, en 1910. Il démissionne en 1913. Beaucoup plus 
tard, en janvier 1928, il revient dans cet établissement comme ue À re 
de composition musicale, et prend la succession de Charles-Marie Widor. 

3. La danseuse N. Trouhanowa, qui va créer La Péri aux Concerts de 
Danse qu'elle organise au Théâtre du Châtelet en 1912. La partition lui 
est dédiée. 
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plus de location qu'on ne l’eut cru chez Astruc, et les billets non nurné- 
rotés en ont souffert. 

Pour la prochaine fois vous aurez deux places numérotées. C’est dom- 
mage que vous ne l'ayez pas vue hier. Elle a été vraiment admirable. 
C'est pour elle une grande réussite dont tous ses amis sont heureux 
et ravis. 

Mille choses cordiales de votre 

P. D. 


Pourquoi ne passeriez vous pas chez elle qui demeure à deux pas 
pour lui narrer la chose. A une heure de l'après-midi elle est presque 
sûrement là. Elle sera enchantée de vous voir. 


* 
+ + 


51 juillet 19r1. 
Cher ami, 

J'ai vu Trouhanowa depuis que vous lui avez rendu visite, ce dont elle 
a été très touchée car elle vous trouve très sympathique. Et votre invi- 
tation la séduit beaucoup. Mais, vous le savez, elle n'est pas libre, et 
je pense que l’échafaudage de combinaison qu'elle sera obligée de cons- 
truire pour accepter pourrait fort bien mal s'appliquer à l'édifice de 
votre amabilité (Hein, quel style shakespearien !). Quoi qu'il en soit 
si la chose s'arrange d'ici le 17 elle vous avisera immédiatement. 

Je suis très heureux de la bonne nouvelle que vous m'apprenez. 
Mais gardez-vous des tentations de la chaire! C'est écrit. Cela veut 
dire qu'il ne faut point abandonner la littérature pour sombrer défi- 
nitivement dans l'érudition. Heureusement vous avez une pièce prête 
à passer. Ce sera la bouée de sauvetage. De toutes façons j'espère que 
la chaire vous rapportera un petit traitement quelconque : alors j'en 
comprendrais la suprême utilité. 


Mille bonnes amitiés. 
P. D. 


17 mai 1912. 
Cher ami, 

C'est très gentil de songer à ma musique pour votre petite fête. Et 
je suis très désireux de participer au programme. Mais je ne connais 
aucun jeune homme, ni même aucun vieillard qui viendrait vous jouer 
mes « Variations »!, Vous arrangerez cela avec Brussel ? qui connaît 


1. Les Variations, Interlude et Finale sur un thème de Rameau, pour piano, 


publiées en 1903. 
2. Robert Brussel, confident et ami de Dukas (voir Revue Musicale, 


mai 1936). 
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peut-être quelque pianiste en herbe ou en graine capable de vous donner 
satisfaction. Moi pas, sur l’honneur. Si je suis à Paris je viendrai avec 
joie. Mais je crois que le 2 juin je serai dans les environs d'Aix ou de 
Nîmes où m'appelle cette année ma tournée d'inspection !, Inutile de 
vous dire que je préférerais, pour beaucoup de raisons, aller à Fontaine- 
bleau. Mais je ne vois guère le moyen d'arranger ma tournée autrement 
que vers la fin de ce mois... Alors. encore un avortement ! 
Afiectueuses amitiés. 


P. D. 
La Péri vous attend rue Vineuse. 
* 
+ + 
Ministère République Française 
de l’Instruction Publique — 
et des Beaux-Arts 
Sous-Secrétariat d'État Palais-Royal, le .......... 191.. 
des 
Beaux-Arts 


— 26 Septembre 1915. 


Excusez, cher ami, ce papier solennel 
Mais je viens d’épuiser mon papier personnel 
Je n'ai plus que des enveloppes. 
Pour vous serrer la main, d’ailleurs, il suffit bien 
Qu'il soit vierge du style officiel — le mien — 
Dont naturellement il fait fleurir les tropes. 
(Car toujours je rédige en langage des dieux 
Mes convocations, rapports officieux 
Et cœtera. que le dit papier fait éclore 
Pour Polymnie, Euterpe, et parfois Terpsichore.) 
Aussi ne vous étonnez pas 
(On reprend si vite le pas!) 
S'il traîne encore, parmi ma prose, 
Quelque vers isolé rebelle à mon effort, 
Il n'est pas d'épines sans rose 
Demandez plutôt à Paul Fort, 
Il vous expliquera la chose. 
D'ailleurs, pour me tirer de cet imbroglio 
Et justifier mon escrime 
S'il m'échappe encore quelque rime 


1. Paul Dukas venait d'être nommé Inspecteur de l'Enseignement Musi- 
cal, pour les Conservatoires de province, et parcourait une fois l’an le secteur 
régional qui lui était dévolu par l'administration des Beaux-Arts, dont 
il dépendait. 
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C'est que, miché d'Euterpe, à mon insu je trime 
Pour honorer en vous le client de Clio 
(La muse de l’histoire — à moins que je me trompe — 
Celle que vous fêtez vous-même à son de trompe, 
— La perle de notre trio —) 
Bien que pour la chanter je manque de brio. 
Je ne fais pas ici l’Apollon en pantouffle, 
Et vous m'excuserez si je perdais le souffle 
Comme Argus à poursuivre Io. 
Je m'aperçois que malgré moi je poétise 
J'ai beau faire! A vouloir brider mon Ariel 
J'affole une verve qu'attise 
Ce format ministériel. 
Résignons nous, parlons la lange de Shakespeare. 
Votre santé ? (La mienne pourrait être pire.) 
Votre humeur ? (Grand merci je me sens fort en train) 
Vos passe temps ? Toujours en train d'écrire ? ? 
Comptez-vous d'ici peu le reprendre, le train, 
Celui de Paris, veux-je dire, 
Mais vous m'aviez compris, où je suis en service. 
Or donc, quand délaissant les pics de l'Helvétie 
Vers nos plaines vous descendrez 
Glorieux et levant aux cieux quelques vessies, 
Lanternes des textes sacrés 
Tel Timothée à Paul arrivant dans Éphèse 
Je vous dirai : bébé mets-toi donc à ton aise 
A ton Dieu fais grâce un moment ! 
Et nous parlerons d'exégèse 
Dans mon nouvel appartement : 
Il est charmant. 
Il le sera bien davantage 
Lorsque votre présence en doublera l'attrait, 
Venez vite orner mon ménage 
Mes tapis sont posés, revenez, tout est prêt | 


Enfin pour clore cette épître 

Dont Despréaux serait baba 

Voici la perle de mon huiître : 
Leborne va louer l'appartement d'en bas 1. 


.. 
Et puis, tout petit supplément, 


Votre tout cordialement. 
P. D. 


1. Le compositeur Fernand Leborne (1862-1929), élève de Massenet au 


Conservatoire de Paris. 
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28 juillet 1915. 
Cher ami, 


Le seul grand événement, sur le front occidental, depuis votre départ, 
c'est votre absence. Et du côté de l'Orient — d'où vous voici plus près 
sous tous les rapports, puisque, nous le savons, la Vérité est Suisse — 
du côté de l'Orient, où tout l'intérêt se reporte, vos regards découvrent 
plus de choses assurément qu'il n’en est parlé dans notre philosophie, 
qu'elle soit de Bidou 1, de Polybe ou du vaillant colonel Rousset. 

Mon déménagement n'avance guère. Le peintre unique dont j'ai 
disposé termine à présent le décor de ma beauté future. Mais je n'ai 
vu encore ni serrurier, ni menuisier. Ces corporations sont de celles parmi 
lesquelles, je le vois, aucun apôtre n'eut fait de prosélytes. Tandis 
que le peintre a la vocation presque autant que le tapissier. Il est vrai 
que celui-ci est un collègue de St Paul, moins bavard et moins agité. 
(Voyez-vous ce que devait être un déménagement vers l'an 50 à Antioche 
de Pisidie chez quelque Phrygien pressé que le tapissier évangélisait 
tout en clouant sa thibaude ?) 

Ne me parlez pas des serruriers ! 

Alors ça va dans l’Helvétie ? 
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Monts del'Hel-vé - ti - e, si chers à mon cœur 





Vous savez où l’on chante ça ? 

Inutile de chercher, ce n’est pas dans le Crépuscule des dieux ?. 

Je vous souhaite le palace idéal. — J'ai conservé de celui de Gletsch 
un souvenir particulièrement confortable : ces grands feux allumés, 
ces trophées de chasse, donnaient une teinte hivernale au séjour, que 
je trouvais excitante au travail : l'Hiver en été... le rêve. 

Cordialement 

P. D. 


1. Le philosophe et critique musical Henri Bidou. 

2. Cette phrase musicale est extraite du Chalet, opéra-comique en un acte 
d’Adolphe Adam, paroles de Scribe et Melesville (Air, n° 3). Paul Dukas 
cite de mémoire, d'une manière très approximative. 
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3 Février 1916. 
Cher ami, 

D'après votre dernière lettre de Cap-d’Ail, où vous me demandiez 
de ne plus vous écrire là-bas, j'avais compris que vous me feriez savoir 
votre rentrée ici. Mais comme je suppose que vous êtes de retour j'en 
conclus que c’est vous qui attendiez que je me manifeste. Alors, si vous 
êtes en effet chez vous et que cette lettre vous y trouve voulez-vous 
me dire quand nous pourrions nous voir ? 

Le séjour du Midi m'aurait fait du bien à moi aussi : je souffre depuis 
quinze jours de névralgies intercostales qui me mettent l'humeur à 
l'envers. A certains moments c'est intolérable. J'essaie en ce moment 
l'aspirine à hautes doses. Nous allons voir le résultat d'ici quelques 
jours. 

Et Jésus ? Que pense-t-il des Zeppelins ? Est-ce assez loin de l'Évan- 
gile ? Quoique cela fasse partie, naturellement, de l’accomplissement 
des Écritures, puisque tout en fait partie. 

Quels mystères insondables, dont Claudel a seul la clef, le pape ne 
voulant rien savoir ! 


Cordialement. 
P. D. 


27 avril 1916. 
Cher ami, 

Je sais que loin de Paris toute lettre, même brève fait plaisir — et 
puis dans les hôtels un courrier pose un homme, et je ne suis rien du tout 
quand, en tournée, la dame du bureau me dit au bout de 24 heures 
qu'il n'y a « rien pour moi » dans la case où pend ma clef. 

Voici donc un bout de lettre qui vous vaudra le sourire de cette bura- 
liste en vous apportant le mien, moins agréable, si la dite buraliste est 
jeune et belle, ce que j'espère pour vous. Si c'est un simple portier, je 
conserve l'avantage et je me sens tout flatté. 

Vos furtives incursions dans Huxley et Boutroux n'auront servi 
sans doute qu’à vous rejeter plus ardemment dans le domaine de l'ima- 
gination. C'est un résultat et qui vaut qu'on ne les mésestime pas trop. 
Mais n'ayez garde non plus de prendre Huxley comme exégète. C'est 
un biologiste et un très grand nom en biologie. Comme il vit toujours, 
je suppose qu'il est au courant dans « sa partie » ! Quant à votre com- 
paraison avec Reber, croyez-vous que le souci du dernier « cri » harmo- 
nique remplace chez un musicien l'étude de Bach, de Chopin et de 
Wagner ? ? Je crains, hélas, que ce soit la théorie de plus d'un jeune 
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musicien qui pense avant tout à son affaire. Mais nous qui sommes 
des vieux poètes !.…. 
A bientôt, j'espère, la suite de vive voix. 
Votre 


6 juin 1916. 
Cher ami, 

Merci de votre bonne carte. Je me doutais, depuis mon retour le 29, 
que vous deviez être à Avon, mais je vous aurais écrit à tout hasard 
pour vous demander une soirée à Paris si je n'avais du me soigner un 
peu. Les nombreuses invitations à dîner et à déjeuner des directeurs 
des Conservatoires de départements divers ont eu, en effet, pour résultat 
de me détraquer complètement l'estomac... Ça va mieux, mais ce n'est 
pas fini. J'espère venir à bout, définitivement, de cette crise, cette 
semaine : alors je viens vous prier de me dire quel jour vous passerez 
à Paris la semaine suivante et de m'en laisser choisir un. 

La pluie doit être aussi désagréable au Val-Changis qu'ici. Mais 
j'espère qu'elle vous fournit un bon prétexte au travail. 


Affectueusement à vous. 
P. D. 


31 Juillet 1916. 
Cher ami, 

Vous avez tort de vous être inquiété de mon silence, puisqu'en ces 
mêmes temps je m'étonnais du vôtre. Ne m'aviez-vous pas dit qu'avant 
votre départ nous nous réunirions encore ? C'est pourquoi j'attendais 
et ne recevant rien je m'étais dit simplement qu'il avait du vous arriver 
quelque empêchement, et que je recevrai de vos nouvelles de Savoie. 
Et les voici, en effet. 

J'aurais bien aimé vous apprendre avant votre départ un événement 
qui était alors assez précisé pour que je puisse en faire part à mes 
meilleurs amis. Mais je ne vous ai pas revu et c'est par lettre qu'il me 
faut vous dire ce que j'aurais tant aimé vous faire savoir de vive voix. 
Mon existence va changer, cher ami, sans que mes habitudes amicales, 
je m'empresse de vous le dire soient, je l'espère, en rien modifiées. 
J'ai pris un grand parti, après d’interminables réflexions sur ma solitude 
présente et l'espèce de stérilisation relative qu'elle engendrait en moi, 
comparativement à ma vie d'autrefois, dans une maison vivante. — 
Ma détermination a d’ailleurs été grandement aidée et je n'y ai pas 
grand mérite, si mérite il y a. Elle remplit de joie ma famille. Vous. 
devinez. Je me marie. 











74 QUELQUES LETTRES DE PAUL DUKAS A ÉDOUARD DUJARDIN 


J'épouse une personne dont je connais depuis longtemps la famille, 
et qui est la sœur d’une de mes élèves d'autrefois. Mademoiselle Suzanne 
Pereyra quand vous la connaîtrez, me dispensera de toutes les louanges 
que je pourrais vous faire de sa distinction, de son charme et de sa 
culture. Tous nos amis m'approuvent chaleureusement. Et je suis sûr, 
quand vous aurez réfléchi, que vous estimerez comme eux que c'est 
un événement heureux, raisonnable, et que vous me féliciterez avec 
eux, autant qu'eux, et peut-être même avec plus de chaleur encore. 

Tout affectueusement vôtre. 

Pr. D. 


2 Février 1918. 
Cher ami, 


Votre projet est intéressant et je ne demanderais pas mieux que de 
vous être agréable mais j'ai quelques petites réflexions à vous soumettre 
au sujet de ma participation à votre œuvre. 

1° Je ne suis pas homme de lettres, ni auteur dramatique et il n’y a 
rien de musical dans votre programme. Bérénice n'a pas besoin de mon 
patronage, et si j'écrivais un drame aussi irreligieux que l'Annonce 
faite à Marie est religieux je ne solliciterais pas la garantie de Claudel ! 
Voici pour la littérature. 

D'autre part, vous savez que fonctionne aux Beaux-Arts un service 
de propagande et que je suis, comme le pédicure, attaché à l’établisse- 
ment. En cette qualité de fonctionnaire et pour le but spécial de votre 
entreprise il me faudrait l'agrément préalable de l'Ad mi nis tra tion, 
si vous ne l’obtenez pas tout d’abord. 

Enfin, et ceci est plus délicat, mais nous sommes assez amis pour 
que vous excusiez mon indiscrétion, je désirerais savoir gui vous avez 
sollicité en même temps que moi. En des cas analogues, j'ai éprouvé 
la surprise de rapprochements qui m'ont été assez désagréables pour 
me rendre plus réservé que je n'étais au début de la guerre : car j'ai 
déjà fondé sans en avoir l'air presque autant d'Œuvres que St Vincent 
de Paul! 

Tout cordialement vôtre. 

P. D. 


Mercredi 14 Février 1918. 
Cher ami, 
Ce que vous me demandez est assez délicat mais j'ai tenté cependant 
de voir Fauré pour vous être agréable. J'ai appris que lui aussi était 
parti pour Nice — où l’on ne m'a pas donné son adresse — pour se 
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remettre d'une très mauvaise bronchite. Peut-être parviendrez-vous à 
le rencontrer et à le persuader. Je crois qu'il est assez souffrant. Debussy 
l'est au moins autant, hélas !.. L'avez-vous pressenti ? A deux reprises 
il n'a pas pu me recevoir... Ce n'est pas bon signe ! 1 

Votre Comité est resplendissant. Mais de plus en plus je me demande 
ce que les musiciens y ont à faire ? ? 


Cordialement à vous. 
7 » À 


* 
+ * 


Cette correspondance comprend encore une vingtaine de lettres 
et de mots brefs. Peu de faits marquants, toutefois, dans ces 
pages, que nous jugeons inutile de publier — tout au moins pour 
l'instant : menus détails de la vie quotidienne, projets de parties 
de campagne, indications de rendez-vous pour les agapes hebdo- 
madaires, très régulièrement suivies ?, et auxquelles assistent par- 
fois leurs amis communs Lalo, Poujaud et Brussel. 

En dehors de cette collection de lettres à Edouard Dujardin, 
beaucoup d’autres importantes missives de Paul Dukas à ses amis 
existent encore dans les collections particulières — notamment 
toute une série de longs entretiens avec Vincent d’Indy, disséminés 
en Amérique peu après la mort de ce dernier. Souhaitons que les 
plus essentiels de ces messages — ceux dans lesquels il expose et 
développe parfois avec enthousiasme et conviction ses idées esthé- 
tiques — puissent un jour être révélés. Un volume de Corres- 
pbondance formerait un digne pendant à ses substantiels Ecrits sur 


la Musique. 
Georges FAVRE. 


1. CI. Debussy mourait le mois suivant, le 26 mars 1918. 

2. Les adresses qui reviennent le plus souvent sont, en 1907, « chez Viau, 
rue Daunou », en 1908 le « grill-room du Palace », puis fréquemment « chez 
Graff » dans les années suivantes. En 1917, pendant la guerre, les restaurants 
sont « devenus simplement odieux ». Aussi, demande Paul Dukas, « serait-il 
impossible de remplacer le dîner par un déjeûner ? Cela serait plus commode... 
par la simple raison qu'aux inconvénients de l'addition, de l'absence de 
viande et d'éclairage, nous substituons la consommation d’un cheptel 
abondant, d'un local d'où on ne nous fera pas sortir dans la demi-heure, 
et de la clarté solaire. Reste la grosse addition... Inévitable ! » (Lettre 
du 10 mai 1917). 
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FRAGMENT DE DRAME LITURGIQUE (?) 
DÉCOUVERT DANS LE MANUSCRIT LA VALLIÈRE 
DE LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE 


Essai d'identification, d'analyse et de transcription. 


Nous avons remarqué un petit texte en latin accompagné de musique 
au folio 23 v. du manuscrit fonds français 25 566 dit manuscrit La 
Vallière de la Bibliothèque Nationale. 

Ce manuscrit sur lequel une notice détaillée a été faite par les soins 
de l’Institut de Recherche et d'Histoire des Textes, a été copié à la fin 
du xt siècle ! ou au début du xiv® (on le situe aux alentours de 
l’année 1300). Il aurait appartenu à Guy de Dampierre, comte de Flandre : 
on trouve en effet aux folios 175 et 220 v. deux blasons qui semblent 
l'indiquer ?. Beaucoup plus tard, il fit partie de la bibliothèque du duc 
de La Vallière, puis à la fin du xvirre siècle, il fut vendu à la Bibliothèque 
Royale par l'entremise de l'éditeur Bure (n° 2736 dans son catalogue ; 
La Vallière, n° 8x). 

Il contient, après la Table des Matières, les Chansons d'Adam de 
la Halle, ses Jeux-partis, Rondeaux, Motets, c'est-à-dire les œuvres 
complètes de ce trouvère. Puis viennent des pièces satiriques, des jeux- 
partis, des chansons de trouvères du xI1Ie siècle pour la plupart artésiens 
et flamands à. 

Le fragment qui nous occupe est placé à la fin des Chansons et avant 
les Jeux-partis d'Adam. Nous avions pensé tout d'abord que le copiste 
avait voulu combler le blanc qui restait dans la première colonne, mais 
nous avons retrouvé entre les Jeux-partis et les Rondeaux de ce poète 


1. Fait extrêmement intéressant qui le rend presque contemporain d'Adam 
de la Halle sur les œuvres duquel il s'ouvre. 

2. Voir à ce sujet Henri ROUSSEL, Étude sur Renart le Nouvel du poète 
lillois Jacquemart Gielée, Paris, 1956. 

3. Entre autres, le Jeu saint Nicolas de Jehan BoDeEL, le Bestiaire d'Amour 
de Richard de FOURNIVAL, Renart le Nouvel de Jacquemart GIELÉE. 
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le même texte avec d'infimes variantes musicales. Ces variantes se 
rencontrent par deux fois dans la modulation de l'alleluia qui termine 
le passage : 

19 A B 29 A B 

















EE E— a — 
Variante de note Variante de notation 
Première variante : Do non répété dans le texte A. 
Deuxième variante : Texte À, un puncium quadratum. 
Texte B, une plique et un point losangé. 


Parmi les spécialistes qui auraient pu remarquer ce texte, Cousse- 
maker, en 1872, a édité les Œuvres complètes du trouvère Adam de la 
Halle, texte et musique, or il ne le mentionne pas. KR. Berger, en 1900, 
a édité les Chansons et les Jeux-partis, et L. Nicod, en 1917, les Jeux- 
partis ; ces deux éditions sans musique ne signalent pas cette pièce. 

Notre premier désir a été d'identifier ce texte qui par sa signification 
se rapporte à l'Office de Pâques et plus vraisemblablement à l'Office 
nocturne, car ce morceau ne fait pas partie du Graduel. Nos recherches 
dans les grands répertoires sont restées vaines et nous en sommes réduits 
aux conjectures !. Si ni les paroles ni la mélodie de cette pièce n'ont été 
exactement conservées dans la liturgie romaine, il peut se faire qu'elles 
se rattachent aux chants des liturgies locales. Il existe en effet une quan- 
tité d'hymnes non répertoriées qui appartiennent aux liturgies régionales 
et ce poème pourrait fort bien entrer dans la composition de l'une 
d'elles. Il s'agit d'un poème strophique, la forme strophique apparaissant 


1. Nous avons en effet consulté, outre le répertoire du Chanoine Ulysse 
CHEVALIER, Repertorium hymnologicum. Catalogue des chants, hymnes, proses, 
séquences, tropes en usage dans l'Église latine, Paris, 1892-1921, 6 vol. 

G. M. DREVES, Analecta Hymnica medii aevi, éd. CI. Blume et G. Dreves, 
Leipzig, 1886-1925, 52 vol. in-8°, les deux derniers sont éd. par H. M. Ban- 
nister. 

Par ailleurs, nous avons opéré une confrontation avec l'ouvrage de 
CoussEMAKER, Les Drames liturgiques du moyen âge, Rennes, 1860, avec pl. 

Nous nous sommes également reporté à E. A. SCHULER, Die Musik der 
Osterfeier. Osterspiele und Passionen des Mittelalters, Kassel et Basel, 1951, 
399 p. in-8°, à C. J. STRATMAN, Bibliography of Medieval Drama, University 
of California Press, Berkeley, 1954, 

à Karl YounG, The Drama of the Medieval Church, Oxford (1933), 2 vol. 
in-8°, 

à N. L. SmoLpoN, dans New Oxford History of Music 2, 175-219, 

et enfin à l’article de Walter LiPPHARDT, Liturgische Dramen des Mit- 
telalters, dans Die Musik in Geschichte und Gegenwart…, Band 8, 1960, 
PP. 1023-1028. 

Parmi les plus récents travaux sur le drame liturgique, il convient de 
relever Rembert WEAKLAND, The play of Daniel, a thirteenth century musical 
drama, Oxford, Ox. Univ. Press, 1959. Narration by W. H. Auden. 
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dans le texte et non dans la musique, terminé par un alleluia, appar- 
tenant au genre du drame liturgique, mais comme l'écrit Solange Corbin 
dans sa thèse : « il faut se garder de l'esprit de système et éviter de voir 
dans toute cérémonie à l'église une amorce de drame liturgique »1, 


ÉTUDE DU TEXTE LITTÉRAIRE. 


Ce poème est en vers rythmiques. Il est composé d'une strophe qui 
se tient et forme un ensemble. L'architecture de cette strophe est la 
suivante : 

un quatrain du type abab et un tercet, bdb, soudés entre eux par 
un couplet ou deux vers à rimes plates, cc. 

La versification est caractérisée par l'alternance de deux rythmes : 

des vers iambiques de huit syllabes et de quatre accents, et des vers 
de six syllabes à trois accents, constitués par un temps fort, un anapeste 
et un iambe. 


Adest dies hec tercia EE RE 
Passi redemptoris Las Von 

Qua surrexit caro pia RARE 
Et si vobis oris 


Non sufficit testimonium  _  ———-"- 
Ecce locus sudarium RCE # 


Lapis signum foris s muftsi 
Hic sepultus et occultus tale 
Erat fons dulcoris 


Alleluia. 


Le schéma rythmique est préexistant à la composition musicale, et, 
plus encore que les mots eux-mêmes, les accents guident la démarche 
du chantre. 


ANALYSE MUSICALE. 


Ces phrases n’ont pas la belle unité du style grégorien et font songer 
à quelque chanson pieuse. Toutefois l'arrière-plan est grégorien. Le 
dépouillement de P. Ferretti ? apporte de grandes lumières sur la méthode 
de composition grégorienne. Un chantre apprend des incises (exemple : 


1. Solange CoRrBiN, La Déposition liturgique du Christ au Vendredi Saint ; 
La nature des Offices dramatiques. Les Belles Lettres, Paris, 1960, pp. 17-19. 
2. Dom Paolo FERRETTI, Esthétique Grégorienne ou Traité des formes musi- 
cales du Chant Grégorien, vol. I trad. de l'Italien par Dom A. Agaësse, Paris, 
Tournai, Rome, 1938, 349 p. gr. in-8°. 








| 
| 
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une incise de premier mode, un #ncipit de premier mode, un motif 
central, etc.) ; pour un Zntéroït, un Graduel, un Alleluia, le chantre a 
son texte littéraire sous les yeux : ce texte évoque dans son esprit un 
vouos. Il enchaîne toutes les incises et dans l'enchaînement réside son 
talent. Il existe de petites divergences entre les notations mélodiques 
qu'on remarque au X® siècle : elles viennent probablement des enchaf- 
nements ou de variantes de transmission orale 1. 

Dans notre mélodie, le départ musical rappelle celui de l’antienne 
Hodie de Noël, avec cette nuance que la première phrase se clôt sur elle- 
même, ce qui permet de supposer qu'il s'agit d'une forme d’hymne ou 


— € 
tn” 





du moins d’un texte en vers groupés par couplets, un de ces nombreux 
cantiques liturgiques ou paraliturgiques qui ont peu à peu cessé d'être 
en usage. 

L'essentiel de la monodie réside dans le retour d'un climacus ? géné- 
ralement précédé d'un fa et suivi d'un ré et qui se trouve placé soit à 


Ê£ 


la fin soit au milieu de la phrase. Le point culminant se trouve à sepultus. 
La fin est marquée par la décomposition de m# ré do en mi do ré do. 
Le passage et si vobis oris reproduit le mouvement de l'aleluia du 
VIII dimanche après la Pentecôte ?. 

Notons une vague réminiscence du premier « grand » Impropère du 
Vendredi Saint : Popule meus quid feci tibi. 


Fe Fe 
ne 


© 








1. L'apparition des grands livres de chant notés se place vers le début 
du x® siècle. Cf. Dom G. SUNYOL, Zntroduction à la paléographie musicale 
grégorienne, trad. franç., Paris, Desclée, 1935. 

On consultera également avec profit, dans le cabinet des manuscrits de 
la Bibliothèque Nationale, aux noms de Dom A. MocQUuEREAU et de Dom 
J. GAJARD, le catalogue des Fac-similés phototypiques des principaux manus- 
crits de chant grégorien, ambrosien, mozarabe, pa à publiés par les Béné- 
dictins de Solesmes, dans Paléographie musicale, Solesmes, depuis 1889, 
17 vol. in-4°. 

2. À ce sujet, on remarquera l'utilisation du climacus en écourant le disque 
de la complainte de Tristan. Anonyme du xurIe siècle, Archiv Produktion. 

3. Voir notre compte rendu de Sacre Rappresentazioni nel Manoscritto 201 
della Bibliothèque Municipale di Orléans (éd. Tintori, étude de R. Monterosso),. 
dans Cahiers de civilisation médiévale, n° 10, Poitiers, 1960. 
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Sur cet arrière-fond grégorien qui n'’affleure que çà et là à la mémoire 
du chantre, se déploie une structure tonale en w#{ majeur qui finit par 
dominer la composition. L'appui qui se trouve fréquemment sur le 
sol : trahit la transposition d’un mode de so! en ut majeur. C'est parti- 
culièrement net dans le passage suivant : 


Res, ee. 








 - | Z + £ L 





dul - co - ris 


Plusieurs fois, on touche le si naturel, en dessous de la finale au 
1/2 ton. Par exemple : 














f on 
mm. r 
Z 74 l'A 
e) L4 L# 
e - rat fons 


Cette pièce est voisine, quant au style, des grands Offices rythmiques. 
Dès le x® siècle, chaque église a fabriqué son bagage d'offices propres 
et c'est à partir de ces offices qu'on verra un univers tonal se créer ?, 
Malgré les quelques traits qui apparentent ce morceau au grégorien, 
il est assez près de la musique des trouvères. Par delà l'univers de la 
modalité, il laisse entrevoir la tonalité naissante ?. On passe donc à la 
tonalité, si l'on n'est pas encore passé à la mesure. 

Cependant si la tonalité, en fin de compte, triomphe ici, l’interposition 
d'une « mesure » entre le chantre devenu compositeur et son œuvre 
n'a pas fait autant de chemin ; les notes sont encore groupées avant 
tout selon une phrase très dépendante de la parole. En général, la voix 
domine et s'accompagne de l'instrument qui n'est pas encore roi. Nous 
avons affaire à des phrases mélodiques, à un chant de lyrique personnelle. 
Ainsi nous ne sommes déjà plus dans un monde grégorien ; un pas de 
plus a été fait vers la musique écrite et tonale. La donnée liturgique, 
la formation du chantre subsistent, mais on est en présence d'une 
composition, d'une invention personnelle {. 


1. Souvent on note une montée do mi sol, alors que dans le style grégorien 
on a la montée fa la do. (Cf. Graduel de la fête de saint Pierre et de saint Paul, 
29 juin, 2° partie). Toute la ligne mélodique est charpentée là-dessus. 

2. Solange CorBin, L'Église à la conquête de sa musique, Paris, 1960, 
et L'Office de la Conception de la Vierge (A propos d'un manuscrit du X V® siècle, 
du Monastère dominicain d'Aveiro, Portugal), dans Bulletin des Études 
portugaises, 1949. 

3. La notion consciente, effective, de mode qui n'apparaît qu’en 950 avec 
Odon de Cluny, commence déjà à être battue en brêche au xr1* siècle par 
le développement de la notion de tonalité. 

4. Il convient de signaler à ce propos les remarquables travaux de M. le 
Professeur Jacques Chaiïlley qui s’est efforcé de rendre cet état de choses 
dans ses transcriptions et dès 1933, en fondant « La Psallette Notre-Dame » 
qui se consacre à la restitution de la musique du Moyen Age. Relevons 
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Notre musique rappelle donc le chant des trouvères pour une large 
part et les rapprochements se pressent dans notre esprit. On pourra 
lire utilement la musique de la chanson de Thibaut de Champagne 
« De ma dame souvenir » (Chanson 18, éd. Wallenskôüld, Raynaud 
n° 1467) avec ses ouverts en sol et ses fermés en do. Nous songeons égale- 
ment à la « Chanson de Mai » attribuée au Roi saint Louis !, curieuse 
par son mélange de latin et de français, à cette époque où la tonalité 
naît de la modalité. Qu'on en juge plutôt par ce petit parallèle entre 
une courte phrase de la Chanson de saint Louis et le passage dulcoris 
mentionné plus haut, à la fin de la mélodie, avant la modulation de 
l'alleluia : 


se PRE 


dul + co-ris L'autrier ma (tin) L'autrier matin 








En conclusion, s’il y a quelque gaucherie dans notre texte, elle pro- 
vient d'une tonalité tâtonnante : le compositeur sent qu'il est en ut 
majeur, même s’il n’en a pas une conscience nette. Les incises qu'il a 
en tête l'empêchent de s'appuyer sur cette structure complète qui 
découlera de l'alliance de la musique tonale à la musique mesurée. 
Dans une plus longue étude, on pourrait examiner mesure et tonalité, 
et savoir s’il y a moyen de structurer des éléments tonalement groupés 
autrement que par une mesure. Dans l'apprentissage grégorien de la 
belle époque, si l'on entre dans la connaissance de « formules » que l'on 
répète et que l'on utilise, on s'initie aussi à la construction de la phrase, 
les « formules » n'étant que des mots, des couleurs possibles, faisant 
désormais partie intégrante de la palette ou du répertoire musical 
d'une époque. 


TRANSCRIPTION. 


Nous essayons maintenant une transcription qui donnera au moins 
une idée de ce mélange musical modal/tonal et grégorien/trouvère. 


notamment parmi ses nombreux ouvrages, les transcriptions du /ew de Robin 
et Marion, Delagrave, 1934, et son article sur La naiure musicale du Jeu 
de Robin et Marion, Nizet, 1951, la restitution de la musique originale du 
Jeu d'Adam et Éve, Delagrave, 1935, les Rondeaux à 3 voix d'Adam de la 
Halle, éd. critique, texte et musique, Paris, 1942, l'indispensable Histoire 
Musicale du Moyen Age, Paris, 1950, et « last but not least », les belles Chan- 
sons à la Vierge de Gautier de Coinci, éd. critique, Heugel, Paris, 1960. 

1. Amédée Gastoué a transcrit, aug et harmonisé avec un sens artis- 
tique profond, en mi b majeur, ce Chant de May dont on peut lire l'original 
au fol. 54 v. du manuscrit français 12 483 de la Bibliothèque Nationale. 
F. Pitangue, en 1949, en a donné une transcription non mesurée, more gre- 
goriano ; ci-dessus, nous utilisons cette derni qui rejoint nos préoccu- 
pations dans un domaine où l'incertitude est maîtresse. 


6 
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A propos de cette transcription, qu'on nous permette une petite 
réflexion. Nous constatons, à l'examen de la musique, que la plique 
se trouve toujours à des endroits où réside une difficulté de prononcia- 
tion, voyelle longue en hiatus, voyelle devant consonne géminée, etc. 

Exempies : 











- L- # —# 
E————© EF EL EE EE — 
dies pia redemptoris sufficit sepultus 








Elle est donc extrêmement fréquente lans le texte, mais exceptionnelle 
dans la vocalise. Cette constatation prouve bien que notre musique 
se souvient encore de l'époque où la plique graphique n'était que la 
liquescence. Nous nous réservons la question de la liquescence à l'origine 
de la plique et l'interprétation de la plique ; elles feront l'objet d'une 
de nos prochaines études, car cette matière serait trop longue à déve- 
lopper ici. 

Nous avons mis entre parenthèses toutes les notes qui figurent avec 
la plique dans le manuscrit. En effet, notre transcription est en rythme 
libre parce que nous avons été plus soucieux de montrer les groupements 
de notes que leur distribution selon un temps, en un mot, de rendre 
compte du rythme verbal plutôt que de la mesure. 

Voici donc la transcription du premier passage qui figure dans le 
manuscrit au folio 23 v. 


TRANSCRIPTION 



































LEZ L D... L 
tes- ti - mo - - ni - um ec-ce lo-cus su- da- ri - um 
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Ld ——. 


et oc - cul - tus e - rat fons du - co - ris 


| 























Fabienne GÉGOU. 


UNE LETTRE DE JUDITH DE LASSUS 
AU CONSEIL MUNICIPAL DE STRASBOURG 


Les motets de Roland de Lassus publiés après sa mort par ses fils 
sous le titre d'Opus magnum musicum furent offerts par ces derniers 
à divers conseils municipaux. C'est ainsi qu'en mai 1609, Rodolphe 
et Ferdinand de Lassus en offrirent un exemplaire à la ville de Zwickau 
(cf. l’article de R. Jauernig dans Die Musikforschung, VI, 1953, p. 152) 
et, la même année, un autre à celle de Naumbourg (cf. l'article de 
A. Werner dans Archiv für Musikwissenschaft, VIII, 1926, p. 400) et, 
qu'après la mort de Ferdinand, Rodolphe et la veuve de Ferdinand, 
née Judith Schlôgl renvoient en février 1611 au conseil municipal de 
Munich une cinquième partie destinée à remplacer l'exemplaire défec- 
tueux précédemment envoyé (cf. l’article de O. Clemens dans la Zeitschrift 
des Vereins für Buchwesen und Schrifttum, VI, 1923, p. 14). 

Les Archives de la ville de Strasbourg gardent la trace d'un autre 
envoi, effectué, cette fois-ci, par la seule veuve de Ferdinand. Un exem- 
plaire de l'Opus magnum musicum fut remis le 4 novembre 1615 au 
conseil municipal de Strasbourg, ainsi qu’en témoigne le reçu suivant ! : 


1. Ce document m'a été communiqué par Mme Lebeau, conservateur 
du Département de la musique de la Bibliothèque nationale, qui en avait 
relevé l'existence et l'avait fait reproduire. Qu'elle veuille bien trouver ici 
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Einem Ersamen Wohiweisen Rhat der Statt Strassburg, ist von Weÿland 
Ferdinand Lasso gewesenen Capellmeisters zu München hinderlassener 
Wittib, ein verschlossen Schreiben durch Zeiger diss Adam Stürzen diesen 
Nachmittag wohl eingelüffert, deswegen ihme dieser Schein loco recepisse 
ertheilt worden, Signatum Sambstags den 4. November 1615. 


Cancelleÿ zu Strassburg 


La gratification d'usage se faisant attendre, Judith Lassus écrivit 
de Munich, le 5 juin 1616, au maire et au conseil municipal de Stras- 
bourg, en joignant à sa lettre le reçu ci-dessus : 


Edle Ehreveste, Fürsichtige, Ersame, und Wohlweisse in Gebeür gross- 
günstige und gebüettende Herren sampt und sonders, Wassmassen E. V. Ehr. 
Für : Er : und W : Ich wegen vonlengst Uberschickhten aines Exemplars 
so Magnum opus musicum intitulirt so mein Hausswürtseliger Ferdinando 
de Lasso gewesster fürstlicher Baÿerischer Capellmaister, ainem Ersamen 
Rath, auch underthenig dedicirt und verehrt, von disem zugeschriben und 
wegen einer Verehrung (weil bisshero khaine ervolgt) in berüertem Schreiben, 
underthenige Anregung gethan, setz Ich gäntzlich in kheinen Zweiffel, 
E. V. Ehr. F. Er : und W. (besonders weil der Bott mit ainem Recepisse, 
wie einligender Zedel mit sich bringt abgefertigt worden) sich dessen noch 
erfunderlich wolzuberichten haben werden wañ dañ abermals Ich dise guete 
Gelegenhait bekhomen, hab Ich nochmaln wie hiemit beschieht underthenig 
anmassen wollen mit gantz underthenigem Bit E.V.E.F.E. und W. wellen 
mirs zu kainen Ungunsten vermerikhn. Damit Gott treulich befolchen. 
Minchen den 5. Junÿ Ao 1616. 

E.E.V.F.E. und W. 
In Gebeür gantz 
underdienstwillige 
Weilund Ferdinand de Lasso 
gewessten fürstlichen Baÿe- 
risch. Capellmaisters hinder- 
lassne Wittibin Judith Lassin 
geborne Schleglin. 


L'adresse de cette lettre est ainsi libellée : 


Den Edlen Vesten, Ehrevesten, Hochvongeachten, fürsichtigen Ersamen 
und Wolweisen Herren N : N : Obristen Statthaltern, Burgermaister und 
gantzen Rath der Statt Strassburg mainen in Gebeür grossgünstigen Herrn 
sampt und sonds. 

Strassburg. 


Sur le côté de l’adresse, on lit, d’une autre main : « Judith Alexander 
de Lasso ». 
Simone WALLON. 








l'expression de ma gratitude. Il s’agit d’un document de la série V, p. 30, 
n° 119, conservé aux Archives et bibliothèque de la ville de Strasbourg et 
dont la reproduction a été autorisée par M. Ph. Dollinger, directeur des 
Archives et de la Bibliothèque municipale de Strasbourg. Je l'en remercie 
vivement. 
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NOTES SUR PIERRE DUMAGE 


Dans la préface à l'œuvre d'orgue de Pierre Dumage et dans l'article 
que nous lui avons consacré dans les Mélanges d'histoire et d'esthétique 
musicales offerts à Paul-Marie Masson, nous avons dit que Pierre Dumage 
était né vers 1676, car nous n'avions pas trouvé son acte de baptême 
aux archives de Beauvais. Quand il mourut à Laon le 2 octobre 1751, 
« âgé de 77 ans environ », on a cru qu'il était né aux environs de 1676 
alors que, pour une fois, la mention de l’ancien registre était exacte. 
Pierre Dumage a été baptisé le 23 novembre 1674. Cette date nous 
est donnée par des lettres patentes de Louis XV datées de Versailles, 
le 14 décembre 1731. Après avoir tenu les orgues de la collégiale de 
Saint-Quentin de 1703 à 1710, et celles de la cathédrale de Laon de 1710 
à 1719, Dumage était entré dans l'administration, sans toutefois aban- 
donner la musique, puisqu'il figure en compagnie de Calvière, Cléram- 
bault et Daquin parmi les artistes qui ont signé le procès-verbal de visite 
de l'orgue de l'Église de Paris, les 4, 8, et 18 juin 1733. 

Cet instrument venait d'être nouvellement réparé et rétabli par le 
Sieur François Thierry ; on en admire encore aujourd'hui le grand buffet 
de vingt-quatre pieds en montre. 

Notre homme était déjà, en 1714, greffier en chef de l'élection de 
Laon ; en 1731 les lettres patentes de Louis XV accordent à « Pierre 
Dumage, directeur des économats du diocèse de Laon », la charge de 
« notre conseiller contrôleur au grenier à sel de Laon » en remplacement 
du feu sieur Driancourt, « à condition toutesfois que ledit Sr Dumage 
ait atteint l’âge de 25 ans accomplis, suivant son extrait baptistaire 
du 23 novembre 1674, duement légalisé » 1, 

Ce document n'indique pas l'église où a eu lieu le baptême, mais 
il ne peut être question que de la paroisse Notre-Dame de la Basse-Œuvre 
de Beauvais où avait eu lieu le mariage des parents de Dumage. 

Voici maintenant deux pièces inédites intéressant Pierre Dumage et 
datant de 1712 et 1714. 

Il s’agit d’une cession de droits successifs passés à Senlis devant 
Maître De Saint Leu, notaire, le 11 mai 1712, par Pierre Dumage, musi- 
cien de l’église cathédrale de Beauvais (le père de l'organiste), se portant 
fort de Marie Dupré, sa femme, unique héritière de feue Marie-Noëlle 
Bellart, fille mineure de Nicolas Bellart, musicien en la cathédrale de 
Senlis et de feue Marie Dufour, sa femme. 

Paraissent, dans un complément à cet acte : Pierre Dumage, greffer 
en chef de l’Élection de Laon ; et Christophe Dumage, bourgeois de 
Paris, seuls enfants et héritiers des époux Dumage-Dupré. 


1. Arch. nat., V, 284. — Cette pièce nous a été signalée par M. Michel 
Antoine à qui nous adressons tous nos remerciements. 
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L'autre pièce est un acte de vente d'une maison dépendant de la 
succession de Pierre Du Mage (le père), par les mandataires de Chris- 
tophe Du Mage, licencié es-lois demeurant à Paris, et de Pierre Du 
Mage, greffier en chef de l'élection de Laon, y demeurant, et Anne- 
Benoite Carpeau, sa femme. (Études Ticquet, n° 349, 11 septembre 1714) 1. 
Minutier des notaires de Beauvais. 

Ces notes complèteront notre article biographique sur Pierre Dumage. 


Félix RAUGEL. 


SUR UNE PRÉTENDUE MESSE DES MORTS 
DE GILLES ET CAMPRA 


Dans une étude sur André Campra ?, Lionel de La Laurencie écrivait : 
« Il y a une Messe de Requiem [de Campra] dont la Bibliothèque du 
Conservatoire de Paris possède une copie manuscrite ; il y a encore 
dans les archives de la maîtrise de Saint-Sauveur à Aix, une Messe 
de mort manuscrite due à la collaboration de Campra et de Gilles, dans 
laquelle la part qui revient à Gilles consiste, d'après l'abbé Marbot 
auquel nous empruntons ce détail, en l’introït (en fa majeur) le graduel 
et l’offertoire, tout le reste étant de la composition de Campra. » 

Maurice Barthelemy analysant à son tour l'œuvre de jeunesse de 
Campra dans un ouvrage récent, croit devoir formuler quelques juge- 
ments de valeur sur cette œuvre composite : « Campra ne manque... 
pas d'ingéniosité ni d'invention comme le prouvent. les parties qui 
lui sont attribuées dans la Messe de Mort d'Aix. » Et encore ceci : « Et 
même, si on ne trouve pas tant de qualités à la Messe de Mort d'Aix, 
œuvre imparfaite de deux débutants, on ne peut qu'insister et admirer 
la mobilité et la force du talent de Campra vers les années 1700 »#, 

Or cette Messe de Mort de Gilles et Campra n'a jamais existé que dans 
l'imagination de L. de La Laurencie, fruit d'une lecture trop hâtive 
de la plaquette de E. Marbot à laquelle il se référait 4. En effet, dans ce 
travail précis, l’abbé Marbot publie une liste des œuvres de Gilles et 
de celles de Campra contenues dans les archives de la Maîtrise métro- 
politaine d’Aix. A la page 8 il écrit : « Ajoutons à cette nomenclature 
une Messe des Morts « par Campra et Gilles » dans laquelle la part de 


1. Nos recherches aux Archives départementales de l'Oise ont été faci- 
litées par l’obligence de M. Jean Vinot de Préfontaine, président de la 
Société académique de l'Oise. 

2. L. de LA LAURENCIE, Notes sur la jeunesse d'André Campra, in Sammel- 
bände der Internationalen Musik-Geselischaft, Leipzig, 1909, X, 2, p. 222. 

3. Maurice gg À André Campra. Sa vie et son œuvre (1660-1744), 
Paris, Picard, 1957, p. 2 

4. E. MARBOT, Gilles, PO Campra, Aix, Makaire, 1903. 
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ce dernier est l'’introîit, le graduel et l'offertoire. Le reste est de Campra. 
Ce sont des extraits des messes de Requiem de ces deux maîtres. » 

Il n’est donc aucunement question d'une œuvre composite originale 
mais d’un centon qui ne fut certainement pas cousu par les deux musiciens 
condisciples et amis très tôt séparés. 

L'existence d’une Messe de Requiem complète de Campra est reconnue 
par L. de La Laurencie (cf. supra), aussi par M. Barthelemy qui en donne 
des exemples musicaux dans son livre !. Il en existe trois manuscrits 
connus ?. Quant à celle de Gilles, fort souvent recopiée, elle a été gravée 
en outre au milieu du xvire siècle %, 

Le centon constitué par des fragments de ces deux messes est aussi 
connu. On en trouve un exemplaire dans les Archives de la Maîtrise 
métropolitaine d’Aix-en-Provence sous la forme d'un manuscrit in-folio 
de 204 pages « finit à Aix le 18 janvier 1806 » et dont la page de titre porte 
le texte suivant : « Messe de Mort par Mrs Gilles et Campra, augmentée 
de Cors, Clarinettes, Bassons et Timbales par M. Supriès, organiste de 
l'Eglise metropolitaine St-Sauveur de cette ville d'Aix, et exécutée pour 
la première fois, le 24 avril 1805, dans le chœur de ladite Eglise, sous 
la direction de M. Michel, maître de musique d'icelle, à l'occasion du 
service solennel que M. Supriès a fait pour son père. » 

Dans cette version le découpage de chacune des deux messes se pré- 
sente ainsi : 














Jean GILLES André CAMPRA | TONALITÉ | 
FRE | | | 
| I |Introït | — | Fa majeur | 
| — | II | Kyrie | Fa mineur | 
| IIT, | Graduel (Requiem) | | — | Sol mineur | 
| | — | III, | Graduel (Zn memoria) | Ré mineur | 

IV | Offertoire Sy ds. Sol mineur | 
| — V | Sanctus | Ut mineur | 
—— VI | Agnus Dei | La maj. & min. | 

—- VII | Post-Communion | La majeur 








| 
| 
| | 





1. M. BARTHÉLEMY, 0. cil., PP. 159-160. 

2. I — Bibl. Conservatoire de Paris, ms non daté, Rés. F 1426. (Copie 
postérieure à 1732.) 

II — Archives de la Maîtrise métropolitaine, Aix-en-Provence. Ms. in-4° 
obl. « Ex-libris ].-B. Barraly. Copié le 10® octobre 1742 ». 

III — Collection Félix Raugel, Paris. Ms in-folio, non daté. (Que M. F. Rau- 
gel veuille trouver ici l'expression de ma reconnaissance pour avoir bien 
voulu me le confier.) 

3. Messe des Morts de feu M' Gilles, maître de musique de St. Étienne de 
Toulouse, avec un carillon ajouté à la fin de la messe par MT Corette, Paris, 1764. 
Bibl. mun. Avignon, Partitions. Fol. 2034. 
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Exécuté quelques mois seulement après le rétablissement du chapitre 
métropolitain (25 novembre 1804), ce curieux et touchant mélange de 
fragments des deux grands musiciens provençaux de l'Ancien régime 
n'était pas une pieuse fantaisie du maître de chapelle et de l'organiste 
de la cathédrale d’Aix. Ce faisant, Balthazard Michel et Joseph Supriès 
renouaient avec une tradition constante en Provence dans la seconde 
moitié du xvirIe siècle. 

La popularité de la Messe de Requiem « à grand chœur et symphonie » 
de Gilles, composée vers 1696, fut énorme dans toute la France. On en 
trouve de nombreuses traces d'exécution jusqu'aux temps révolution- 
naires, à l'église comme au concert. Dès 1756, Marc-Antoine Laugier 
souligne le fait. A cette époque « 17 ne se faisoit presque point de service 
Junèbre en musique où l'on n'exécutât la messe de Gilles », écrit-il :. Cepen- 
dant, et assez paradoxalement, les relations d'exécution solennelle de 
cette messe en Provence sont rares mais on peut signaler qu'elle fut 
chantée à Saint-Sauveur d'Aix aux funérailles de l'archevêque de 
Brancas ?, 

Mêmes observations pour la Messe de Requiem « en grande symphonie » 
de Campra. Si aucun indice sérieux ne permet de la dater, elle a certai- 
nement été chantée de bonne heure à travers la France. Par exemple 
elle figure au répertoire du Concert de Lyon. En Provence il 
est aussi rarement question de cette messe que de celle de Gilles lors 
de cérémonies officielles. En 1748 elle accompagne, aux Récollets de 
Marseille, les obsèques d'un échevin, chantée par « les pentionaires de 
l'academie de musique » {. 

Par contre les mentions de la Messe des Morts de Gilles et Campra 
abondent. Quelques-unes ne laissent subsister aucun doute sur la nature 
de cette messe, d’autres apportent sur son exécution de précieux détails 
— interprètes, effectifs — comme le font les Mémoires manuscrits de 
Conrad Mowren, bourgeois tarasconnais contemporain de Louis XVI, 
dont voici, ci-dessous, quelques exemples empruntés au tome premier  : 


1. Sentiment d'un harmoniphile sur différens ouvrages de musique, Amster- 
dam, 1756, pp. 15-16. 

2. Bureau d'avis, Aix, 6 septembre 1770. Cf. MARBOT (E.). Op. cit., p. 9. 
La Bibliothèque du Conservatoire de Paris conserve, sous la cote Ms 8337, 
une copie du xvirie s. de la Messe des Morts de GILLES (référencée, on ne 
sait trop pourquoi, manuscrit autographe) dans une reliure aux armes des 
BRANCAS. 

3. Léon VALLAS, La musique à Lyon au XVIIIe s., Lyon, 1908, p. 153. 

4. Lettre au sujet de la pompe funèbre de feu M. Pierre Devoulx, mort 
4° échevin de cette ville. À Marseille, le 4 décembre 1748, Bibl. mun. de 
Marseille, Ms 48.727 (ex-1414). 

5. Sur Conrad MouREN et la valeur critique de son témoignage, cf. 
L. DumonT, La Tarasque. Essai de description d'un fait local d'un point 
de vue ethnographique, Paris, Gallimard, 2° édit., 1951, p. 122 sqq. 

6. Bibl. Arbaud, Aix-en-Provence, ms MQ 628. 
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TARASCON — Collégiale de Sainte-Marthe — 28 février 1766. Service 
funèbre du Dauphin : « … om exécuta le commencement de la messe de 
requiem de Gilles et la fin de celle de Campra » (f° 16 vo). 


AVIGNON —- Église métropolitaine — 21 mars 1766. Service du Dau- 
phin. « Requiem de Gilles et Campra. » Académie de musique. Pons, 
maître de musique (f° 17). 

TARASCON — Collégiale de Sainte-Marthe — 18 juillet 1774. Service 
funèbre de Louis XV. « … on exécuta le commencement de la messe de 
Requiem de Gilles et la fin de Campra.… le nombre en tout des musiciens 
étoit 42. Hermite maître de musique. Le 19, même musique aux pénitents 
noirs. on entroit moyennant six sols. » (f°5 30 v° & 31). 

TARASCON — Cordeliers — 25 août 1788. Funérailles d'un franc- 
maçon. « … avec l'ayde des musiciens que MT de Sade avoit fait venir de 
Nimes et d'Avignon nottamment un Enfant de Chœur d'une très jolie 
voix. joint avec Les comédiens qui jouent des petits opera En cette ville. 
on exécuta la Messe de Requiem de Gilles et la fin de celle de Campra mais 
si bien qu'on peut la compter pour une musique d'époque soit par le nombre 
des musiciens, soit par les bons sujets, soit par la précision de l'exécution. 
Le premier violon venu d'Avignon étoit de la première force, l'enfant de 
chœur de notre Dame de Don : très belle voix — une taille basse de la 
commédie. comme depuis longtems [entendue] dans Tarascon. La com- 
position tottale etoit de 41 musiciens compris le maître de musique sçavoir 
5 basses, 3 bassons, 10 violons, 5 flûtes, 2 cors, 10 voix et 5 Enfans. L'abé 
Hermite, bénéficier, Mtre de musique » (f° 91 v°). 

Autre exemple significatif de l'extrême fréquence de la centonisation 
des deux Requiem de Gilles et Campra au Comtat, la Bibliothèque 
Inguimbertine conserve un manuscrit relié de la messe de Gilles, copie 
intégrale et sans mélanges, sur un des plats auquel le copiste, entraîné 
par l'habitude, a écrit « Messe des morts de M" gile et de Campra » 1. 

En conclusion il n'existe donc pas de Messe de Mort de Jean Gilles 
et André Campra, prétendue « œuvre de jeunesse » due à la collaboration 
des deux condisciples d'Aix, mais un centon de leurs Requiem respectifs 
(écrits en des lieux et à des dates différents) qui se répand en Provence 
et au Comtat dans la seconde moitié du xvire siècle. 


H.-A. DURAND. 


A PROPOS DES NOTES INÉGALES 


Dans la Revue de Musicologie de Juillet 1958, M. Eugène Borrel 
soulève, une fois de plus, le problème de cette particularité d'exécution 
propre à la musique française des xvire et xvie siècles, et s'élève avec 


1. Bibl. mun. de pus. fonds Musique, ms 1022 (non daté). Ex-libris 
au fer du chevalier de BAYLET. 
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raison contre une généralisation intempestive qui serait sans doute 
aussi loin de la réalité que l'ignorance totale de cet usage. 

On connaît les textes : un grand nombre en a été réuni, notamment 
par E. Borrel lui-même dans son livre fondamental sur l’Interprétation 
de la Musique française de Lully à la Révolution. Ce qui frappe à leur 
lecture, c'est l'absence d'une règle universelle mathématique — les 
auteurs se contredisant lorsqu'ils tentent de s’y référer — et la référence 
constante au « goût ». Il y avait donc un critère de caractère non mathé- 
matique, suffisamment connu pour que les écrivains de l’époque le 
prennent pour point de départ sans croire utile de le préciser, et c’est 
la perte de tradition relative à ce critère qui cause notre perplexité. 

Est-il possible de reconstituer ce critère ? Je voudrais présenter ici 
une hypothèse dont la valeur ne dépasse pas ce qu'’implique ce mot, 
mais qui pourrait peut-être servir de base à des recherches plus appro- 
fondies, et éventuellement de guide aux interprètes. 

Chacun sait que dans la conception française de la musique de ces 
deux siècles, l'instrument recherche avant tout la similitude avec l'expres- 
sion vocale : « la voix... est l'unique modelle de tous les instrumens » 
(Jean Rousseau, 1687). Les agréments eux-mêmes ne sont, aux instru- 
ments, qu'une imparfaite transcription de tous ces coulés, ports de voix, 
tours de gosier, tremblements, etc. que l'expression des paroles incorpore 
sans cesse à une déclamation chantée, non limitée, comme eux, par un 
clavier aux intervalles établis une fois pour toutes. C’est donc par la 
voie de cette déclamation chantée, étudiée en détail par de nombreux 
auteurs, dont Bérard (1755) est le plus minutieux, que nous pouvons 
correctement aborder ce problème. 

Or, une des règles sur lesquelles insistent le plus les auteurs du temps 
(Bérard, Lacassagne, etc.) est celle du « doublement des consonnes » 
dans un sens expressif. Soit par exemple l'air de la Haine dans Armide 
de Lully (éd. Michaëlis, p. 174) : 


Plus on connaît l'Amour et plus on le déteste. 


Le groupe « Le dé(teste) » correspond, dans la notation, à deux croches. 
Mais Bérard insiste sur la nécessité de doubler « avec beaucoup de dureté 
et d'obscurité » le D du mot « déteste », 2° croche du groupe. Si l'on 
s'exerce à observer cette prescription, on observera aisément que l'on 
aboutit fatalement à une irrégularité des deux croches, irrégularité d'ordre 
expressif impossible à traduire en notation solfégique mathématique, 
car le concept psychologique reste bien malgré tout celui de deux croches, 
et non d'un triolet ou d’un groupe croche pointée-double. 

Tels pourraient être à la fois l'origine et le critère de cette fameuse 
règle. 

Prenons par exemple l'air initial d’'Hippolyte et Aricie, « Temple 
sacré ». Vocalement, les deux syllabes médianes sont écrites par deux 
croches. Mais la même méiodie est aussi notée à l'orchestre, en prélude, 
puis en postlude, et cette fois, il n'y a plus deux croches, mais croche 
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pointée-double. Il est évident que l'interprétation est la même de part 
et d'autre. Si l’on applique la règle de Bérard, on obtient automatique- 
ment, par doublement expressif de l’S de « sacré », un décalage rythmique 
qu'il était inutile de noter à la voix, mais que Rameau a jugé prudent 
de spécifier à l'orchestre. La question n'est donc pas de savoir si l'on 
doit diviser le temps en 3 ou en 4, mais de se représenter la déclamation 
expressive idoine, qui n'est qu'approximativement ce 3 ou ce 4, tant 
à la voix qu’à l'instrument, et dès lors on comprend ce que veulent dire 
les auteurs quand ils font appel au « goût ». 

On comprend également, de ce point de vue, l’inconstance de la nota- 
tion. Dans ce même Hippolyte (Michaëlis, pp. 226-227, gr. éd. Durand, 
pp. 269-270), le refrain de l'air d’Aricie « Dieux, pourquoi séparer deux 
cœurs » est noté une première fois en croches pointées-doubles, puis 
une seconde fois en croches simples. L'interprétation est évidemment 
la même : ni égale, ni rapport mathématique 3-1, mais inégalité expres- 
sive d’un groupe pensé égal et rendu en fait inégal par le doublement 
expressif du P et du D de « séparer deux cœurs », que le caractère des 
paroles rattache à ce que Bérard appelle « doubler les lettres foiblement », 
avec une « prononciation douce et claire ». 

On s'explique enfin pourquoi cet usage des notes inégales est propre 
à la musique française, puisque, compris de la sorte, il se trouverait 
lié à une particularité de déclamation musicale de la langue. 

Il s'agirait donc, pour l’utilisation du principe dans la musique ins- 
trumentale, beaucoup moins d’une « règle de solfège » à l'application 
automatique et inintelligente que d'une souple et constante référence 
à une transcription vocale virtuelle tenant compte des inégalités de 
la déclamation ; l'intrusion d’une équivalence de notation, substituant 
une rigueur d'’inégalité à une rigueur d'égalité découlant de nos habitudes 
d'école, serait tout aussi éloignée du style que l'égalité solfégique dont 
notre xx® siècle s'est fait une idolâtrie aveugle ; l’une et l'autre étant 
également choquantes pour ce « goût » dont nos ancêtres faisaient le 
mystérieux et suprême arbitre. 

Jacques CHAILLEY. 


RECONSTITUTION ET PREMIÈRE AUDITION 
DE LA SONATE POUR VIOLON ET PIANO DE LISZT 


Dans le numéro du 14 février 1960 du The New York Times, Tibor 
Serly, le compositeur et chef d'orchestre hungaro-américain, donne une 
analyse de la Sonate pour violon et piano de Liszt, œuvre composée 
entre 1832 et 1835 et dont l'authenticité ne semble pas pouvoir être 
mise en doute. Serly, qui a rendu déjà des services appréciables à la 
musique contemporaine (c'est lui qui a terminé le IIIe Concerto pour 
piano et orchestre et reconstitué le Concerto pour alto et orchestre 
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de Barték) nous a donné les précisions suivantes sur l'origine et la recons- 
titution de l'œuvre. 

D'après le Grove’s Dictionary of Music and Musicians. Liszt aurait 
travaillé au moins à deux œuvres importantes pour violon : un Concerto 
et une Sonata a due, pour violon et piano, sur un thème de Chopin. 
L'œuvre reconstituée par Serly, sur la commande du violoniste améri- 
caine Eugene List, est, selon toute probabilité, identique à cette dernière. 
E. List se proposait dès 1945, alors qu'il était mobilisé en Europe, 
d'étudier le manuscrit conservé au Musée Liszt à Weimar. Ce n'est 
qu'en 1957, lors d’une tournée en Allemagne, qu'il a pu en avoir com- 
munication. Le manuscrit (ou plutôt esquisse) ne comporte pas moins 
de 8r pages. Il est surprenant que personne, bien que plusieurs musi- 
cologues aient recherché au Musée Liszt des œuvres inédites, n’ait encore 
osé y toucher, probablement parce que sa lecture et sa reconstitution 
paraissaient trop difficiles, eu égard à sa valeur apparente. 

Pourtant, après la lecture de la version de Serly, cette Sonate nous 
paraît d'un grand intérêt. A côté de l'influence de Chopin et de Paganini, 
elle possède des procédés de composition peu habituels chez le jeune 
Liszt, procédés qui nous font penser plutôt à ses dernières compositions. 

L'œuvre qui fera reviser un jour, peut-être, nos idées sur l’évolution 
artistique de Liszt, a été donnée, en première audition, par Eugène List 
et sa femme Caroll Glenn, le 5 avril 1960 à la Library of Congress de 
Washington. Elle sera éditée après novembre 1961 ; jusqu'à cette date 
elle reste la propriété d'Eugène List. 


Jean GERGELY. 
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Milienko DaBo-PERANIC. — Les Harmonies grecques classiques, ces incon- 
nues. Paris, chez l’auteur (30, rue Jacob), 1959. In-8°, 218 p. 


J'ai quelque scrupule à faire le compte rendu d'un ouvrage préfacé par 
moi ; ce qui m'y décide cependant, c'est de n'avoir pas eu à modifier mon 
opinion depuis la lecture de ce livre. 

Il s’agit d'une thèse de doctorat d’Université, dont la conclusion est : 
que les harmonies grecques antiques s'’identifient aux modes médiévaux 
(p. 17). L'auteur a indiqué en tête de sa dissertation les sept « idées-mat- 
tresses » qui la conduisent. 

Il est parti d’une remarque folklorique : les chants populaires de son pays 
(la Croatie), de caractère plaintif sont en mode phrygien (liturgique M]-mi) ; 
il est impensable que le Dorien antique dont l’éthos est la vigueur, le courage, 
corresponde à cette échelle de M]-mi comme le veulent la plupart des musi- 
cologues modernes. 

Il fallait donc démontrer que le dorien antique était une échelle de Ré 
et non de Mi. Pendant 200 pages, l'auteur dissèque les textes classiques et 
d'abord ceux d’Aristoxène, mais surtout les interprétations des traducteurs 
et des commentateurs. Il faut avouer que les divergences et les contradic- 
tions qu'on relève dans ces interprétations (elles ne sont pas absolument 
nouvelles pour nous) suggéraient normalement l'idée d'une mise en ordre 
à quoi semble s'employer M. D.-P. 

Je ne puis reprendre cette discussion, phrase à phrase, mot à mot des 
solutions proposées par Westphal, Gevaert, Weil-Reinach, Lasserre, Chailley, 
etc. Le texte de Plutarque assimilant le phrygien à l'échelle de MJ (p. 55) 
et non de Ré, paraît favorable à M. D.-P. bien que Reinach l'ait par avance 
contesté ou tout au moins diminué (De Mus., p. 78, N. 181/2) ; l'échelonne- 
ment des Harmonies connu d’Aristoxène et des aulétistes : Lydien (à l'aigu) 
— Phrygien (médian) — Dorien (grave) est plus convaincant. 

Un des arguments propres à M. D.-P. consiste dans la signification du 
mot fonos : son et non fon ; c'est en effet une des quatre acceptions de ce 
terme données par Cléonide (Pseudo-Euclide, Meib. 19), mais je ne pense 
pas qu'on puisse la rencontrer souvent chez Aristoxène ; en revanche, on 
peut admettre que dans l'expression fonoï systematihoï, les tonoï soient 
les sons qui composent un système (pp. 85 ss. V. la discussion à propos de 
eph " ôn, p. 94, Meib 37). Mais avant de définir et classer les échelles, il fallait 
savoir quelles étaient leurs étendues et dans quel ambitus total elles se 
juxtaposaient. M. D.-P. commence donc par discuter la genèse de la lyre 
fondamentale à 7 cordes, cause de la mésaventure de Terpandre (vire 5.) 
et plus tard de Timothée (v* s.). L'auteur réfute avec raison la thèse amorcée 
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jadis par Maurice-Emmanuel, reprise par Gombosi et par M. Chailley, à 
savoir : la constitution par quintes successives à partir de 2, puis 3, puis 
4 cordes. de l'échelle de 7 sons. Il n’y a là qu'une vue de folkloriste — par- 
don, d’ethnomusicologue — à quoi s'opposent les textes et l’histoire en 
général. Quant à l’ambitus total, il faut savoir ce qu'Aristoxène en con- 
naissait ; M. D.-P. conserve — comme Laloy et KR. Da Rios — et à titre 
de point de départ, le terme hyperbolée (Meib., 40, D.-P. p. 130, Da Rios, 
P. 50), rejeté par la plupart des commentateurs (sous le prétexte que c'est 
un « apax ») et qui cependant donne toute sa clarté au passage « le plus obscur » 
des Elementa. Il aide d'autre part, à déterminer l’ambitus minimum connu 
du Tarentin. 

L'auteur examine finalement deux monuments antiques notés, dont le 
fragment d'Orphée qu'il considère à juste titre comme Euripidien — et 
formule la conclusion annoncée. A ce propos, on ne peut s'empêcher de se 
souvenir que la musique liturgique byzantine, voisine de la théorie grecque 
antique autant et plus que celle d'Occident qu'elle a influencée, admet 
pour premier mode (échos) un dorique, fondé sur le Ré (finale), et que les 
traités de Al-Farabi, hellénisant ayant disposé de copies plus anciennes 
et peut-être plus complètes que les nôtres, pourraient jeter un supplément 
de lumière sur la structure des échelles classiques. 

Une thèse est faite pour être discutée, contestée et celle-ci le sera d'autant 
plus qu'elle est serrée et souvent subtile ; on ne pourra le faire toutefois 
qu'en reprenant un à un tous les éléments accumulés pendant dix ans et 
jetés dans le débat par M. D.-P. Près de 700 notes renvoient le lecteur aux 
textes originaux puisés à toutes les sources anciennes ou à ceux des princi- 
paux historiens. La bibliographie est considérable et nous sommes avertis 
que les textes grecs utilisés seront réunis dans un tome V. (Trois autres vol. 
doivent en effet succéder à cette première étude.) 

En dehors de quelques objections touchant l'argumentation elle-même, 
je voudrais signaler que l’auteur (jougo-slave) n'ayant pas assez confiance 
dans le français qu'il parle et écrit cependant suffisamment bien, a recouru 
à des traductions françaises d'Athénée par Lefebvre de Villebrune, souvent 
approximatives (comme d’ailleurs celles de l'Abbé de Marolles), ou de Plu- 
tarque par M. Lasserre (incompréhensible et incomplète à propos de Phéré- 
crate, p. 75 ; la trad. de W.-R. (après la correction proposée) a du moins le 
mérite d’être intelligente et logique). J'estime donc que M. D.-P., qui semble 
posséder le grec, aurait eu avantage à effectuer ses traductions lui-même. 

Pour terminer, on soulignera une circonstance peut-être unique chez 
les musicologues : M. D.-P. a été le typographe et l’imprimeur de son livre, 
bien qu'il ne soit, de métier, ni l’un ni l'autre. Cela dénote une certaine opi- 
niâtreté. 

Armand MACHABEY. 


Wilhelm KELLER. — Handbuch der Tonsatzlehre. Band II : Tonsatz- 
technik. Regensburg, Bosse Musikverlag, 1957. 1 vol. in-8, 430 p. 


Le premier volume de ce manuel de composition était consacré à la con- 
naissance des éléments constitutifs du langage musical. 

Dans le deuxième volume, le savant professeur de l’Académie de musique 
de Detmold apporte un ouvrage qui fera époque dans l’histoire de la théorie 
musicale. Il analyse le système classique des fonctions tonales, il étudie- 
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les modes liturgiques, les échelles modernes ou exotiques, et prescrit ensuite 
des essais de composition à plusieurs voix (harmonie, contrepoint et fugue) 
ainsi que l'étude de la rythmique, de la dynamique sonore et des formes 
musicales. 

L'auteur jette ensuite un coup d'œil sur la chronologie des méthodes 
de composition écrites par les principaux théoriciens, de l'antiquité à nos 
jours, de Terpandre, Pythagore et Platon jusqu'à Schônberg. Cet exposé 
est complété par des tables historiques, des échelles, des tons et des nota- 
tions extra-européennes : Égypte, Chine, Japon, Inde, Bali, Islam. Une 
table générale des matières contenues dans les deux volumes, une biblio- 
graphie et des notes complètent cet important ouvrage. 

Félix RAUGEL. 


Dom Anselm HUGHES. — Septuagesima, Reminiscences of the Plainsong 
and Mediaeval Music Society, and of other things, personal and musical. 
London, Plainsong and Mediaeval Music Society, The Faith Press, 1959. 
In-80°, 77 p. 


Toutes les bibliothèques s’arracheront ce petit volume édité pour le 
soixante-dixième anniversaire de la Plainsong.. Society. Entre bien d'autres 
choses intéressantes et parfois amusantes il contient en effet un trésor qu'on 
chercherait en vain ailleurs : la liste complète des éditions de la Société, 
qui en est à son numéro 68 avec les Pre-Conquest Antiphons, par dom Hughes 
en 1958. Voilà de quoi faire rêver nos plain-chantistes et même nos musi- 
cologues. Qu’une société se soit créée en Angleterre, c'est-à-dire en pays 
protestant, en 1889, pour l'étude comparée de textes liturgiques médiévaux 
et polyphoniques, ést déjà surprenant pour beaucoup d'entre nous ; que 
cette société ait réussi à éditer de nombreux monuments tels que la Tudor 
Music laisse entrevoir la ténacité dont ses membres ont fait preuve. Pou- 
vons-nous ajouter autre chose ? C'est que l'Angleterre a fourni une contri- 
bution peu ordinaire à la connaissance du passé. La Plainsong Society 
n'éditait que des textes trouvés en Angleterre. Mais la Henry Bradshaw 
Society, fondée exactement en même temps (les premières éditions des deux 
remontent à 1890), avait un but comparable : elle éditait et édite encore, 
car elle est parfaitement vivace, des textes liturgiques anciens ; c'est à elle 
qu'on doit le texte du sacramentaire grégorien, préparé par H. A. Wilson 
en 1915, et un bon nombre d’autres formulaires indispensables au liturgiste 
(catholique ou protestant) et qu'on n'aurait trouvés nulle part ailleurs. 
La Henry Bradshaw en est à son 94° volume... Et ces deux respectables 
dames ont encore une aînée : la Surtees Society, qui avait également entrepris 
des éditions liturgiques vers 1850. Elle éditait encore voici peu d'années 
et il est bien probable que nous la verrons reparaître triomphalement. 

Dom Hughes a été, durant un quart de siècle, trésorier-secrétaire de la 
Plain-song Society. Nul mieux que lui ne pouvait donner tant de détails sur 
les premières auditions de musique médiévale en Angleterre, sur les per- 
sonnages qu'abrita la Société. Le ton volontiers anecdotique du récit n'est 
pas sans laisser deviner de quelles responsabilités, de quelles besognes aussi, 
furent assaisonnées ces fonctions. Il ne s’agit naturellement pas d'un ouvrage 
de recherche scientifique, mais on trouvera dans ce petit livre un certain 
nombre de renseignements qu'on chercherait en vain ailleurs. Sur tout cela 
miroite un éclairage un peu humoristique, et, pour reprendre le style de 











-96 BIBLIOGRAPHIE 


l'auteur, on dirait volontiers que c'est parfois un éclairage. noir. Souhaitons 
à l'active Plainsong Society d'être aussi bien servie dans l'avenir, et atten- 
dons avec impatience la brochure du Centenaire. 

Solange CoRBIN. 


Eric WERNER. — The Sacred Bridge, The Interdependence of Liturgy and 
Music in Synagogue and Church during the First Millenium. London 
(Dobson) et New-York (Columbia University Press), 1959. In-8°, 618 p. 


Ce livre ne devra pas quitter la table d’un médiéviste, qu'il soit liturgiste 
ou musicologue. Il est le fruit d’une longue expérience de la recherche et de 
l'enseignement ; son auteur domine les problèmes avec une telle aisance qu'il 
les expose, les fait comprendre et même ressentir profondément avec une 
incomparable autorité. Le lien sacré que le titre évoque est celui qui rat- 
tache la musique et la liturgie de l'Église et de la Synagogue. Aucune équi- 
voque ne sera plus possible après ce travail ; sur ce sujet d’ailleurs, l’Auteur 
a déjà écrit de nombreuses études de détail dont la plupart sont ici reprises, 
élargies et complétées. Des vues d'ensemble sont rendues possibles grâce 
à ces travaux préliminaires. 

Les cultes considérés sont bien délimités : du côté judaïque il s’agit de 
la liturgie synagogale, ou liturgie d'enseignement et de prière méditée, et 
qui seule a survécu à la destruction du Temple en l'an 70. Du côté chrétien 
l’auteur établit principalement le parallèle entre synagogue et Église romaine : 
il est en état d'explorer la littérature relative à la plupart des cultes orien- 
taux, grâce à une érudition sans tache, ce qui lui permet de déceler le chemi- 
nement des cultes intermédiaires entre liturgie hébraïque et catholique. 
Le livre contient deux parties bien distinctes : une forte moitié est constituée 
par des études d'histoire liturgique dont la plupart sont d’irremplaçables 
monographies indispensables à qui doit juger de la musique liturgique. 
Ensuite viennent les recherches et comparaisons proprement musicales qui 
reprennent et condensent les travaux antérieurs de l’auteur. Des vues d’en- 
semble sont rendues possibles grâce à ces travaux préliminaires : l'A. a dû 
en répéter quelques parties pour la clarté de l'exposé, et nous le remercions 
d'avoir repris ces textes devenus introuvables. Les références sont réguliè- 
rement données en fin de chapitre, avec la bibliographie qui en permet le 
recoupement. Quelques pages de conclusions évoquant l'atmosphère de 
tout l'ouvrage résument les plus grandes lignes : nous invitons le lecteur 
à une méditation sur certaines vérités premières, que l'historien de la musique 
devrait considérer comme autant de truismes, et qu'il a fallu ici défendre 
et démontrer puisqu'elles sont oubliées avec constance. 


De ce magistral travail ressortent plusieurs vues que nous voulons mettre 
ici en évidence. La première, celle qui frappe à la fois liturgiste et musicien, 
est l'identité absolue de la matière musicale dans les deux cultes, l'identité 
des raisons de chanter. Dans les deux cultes il s’agit de l'émission solennelle 
de la parole bien plus que d’un embellissement de cette parole. Des deux 
côtés cette solennisation supérieure d'un langage hiératique a subi des 
stratifications ornementales qui en ont fixé la tradition musicale arrivée 
jusqu'à nous. Du côté juif, comme du côté chrétien, la tradition unique à 
l'origine s'est dispersée dans des groupes ethniques différents et là, s'est 
fixée en conservant toujours son schéma primitif, revu et corrigé par le 
groupe en cause. De sorte qu'il n'y a pas une différence fondamentale entre 
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le chant des groupes juifs de la Dispersion, pas plus qu'entre le plain-chant 
de l'Église grecque et celui de l'Église latine. 

L'un des aspects les plus intéressants de ce remarquable travail est 
peut-être celui qui traite, justement, de ces étapes intermédiaires. L'A. con- 
sidère que deux groupes primitifs ont été les principaux agents de la trans- 
mission entre judaïsme et christianisme : ce sont les liturgies syriaque et 
arménienne où il voit non sans raison une permanence évidente des formes 
judéo-chrétiennes de la chrétienté primitive. La part qu'on a faite jadis 
à la culture grecque antique et même hellénistique paraît surfaite (nous 
avons indiqué ailleurs comment elle est née des préoccupations archéolo- 
giques de la Renaissance, au xvi® siècle) ! ; les relations avec le groupe 
byzantin sont évidentes, mais sont du ressort du cousinage et non de la 
filiation : le culte chrétien ne s'est pas développé en Occident grâce à l'Église 
byzantine, mais en même temps dans l’Église byzantine et dans l'Église 
latine. La plupart des formes musicales viennent sans aucun doute possible 
de Palestine, sauf l’antienne qui se révèle, pour l’A., un « fruit de la culture 
occidentale ». Transmises très tôt à l'Occident, ces formes sont relativement 
peu passées par le filtre hellénistique, mais ont eu beaucoup d'interfé- 
rences postérieures avec les différentes formes orientales : byzantines aussi 
bien que syriaques et arméniennes, si proches des formes juives. Le rituel 
byzantin, si riche, est donc apparenté au rituel latin, et tire comme lui son 
origine de ces mêmes sources respectables. 

Une seconde vue est verbalement exprimée en plusieurs endroits, et 
partout sous-entendue par E. Werner : c'est que dans l’ensemble de l'huma- 
nité, la notion de prière a évolué constamment depuis le monde antique. 
La prière silencieuse était alors tenue pour insuffisante, le culte était une 
manifestation extérieure même non fervente. L'idée de prière s'est trans- 
formée peu à peu : de manifestation extérieure elle est devenue médi- 
tation personnelle fervente ; c'est une valeur nouvelle donnée à la personne 
humaine. On constate avec peine qu'une partie du clergé latin tente actuelle- 
ment de retourner à la position des cultes païens en contraignant les com- 
munautés à la manifestation perpétuelle. 

Les chapitres (dans les deux parties, liturgique et musicale) qui traitent 
des formes musicales sont d’un intérêt immédiat pour le grégorianisant et 
le médiéviste, principalement lorsque l'auteur s'attaque à une question qui 
lui est très familière, celle du passage du style syllabique au style orné, 
c'est-à-dire de la cantillation à laquelle s’ajoutera une « musique » mieux 
déterminée (la cantillation n'étant pas un chant au propre sens technique 
du terme ?). On lira avec un intérêt particulier les passages où sont traités 
les mélismes fonctionnels (la ponctuation de la cantillation) et autonomes 
(mélismes du jubilus par exemple). Dans la cantillation où le récitant suit 
avant tout le rythme souple de la parole (rythme, au sens d'écoulement, et 
non mètre, mesure et découpage du temps) les repos de la récitation sont 
marqués d’un mélisme changeant avec les lieux et les temps, mais dont 
la hiérarchie est strictement respectée au sein d'un même système. Les 
mélismes autonomes sont le déploiement d’un art plus évolué et d'une solen- 
nité plus grande ; l’A. en trouve bien peu de trace dans le culte juif antique 





1. L'église à la conquête de sa musique, Paris, Gallimard, p. 8. 
2. Voir dans le présent numéro, le compte-rendu de communication 
dont le texte sera intégralement édité dans un prochain numéro. 
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(décidément l’histoire ancienne de l’alleluia est bien difficile à rédiger !). 
D'un autre côté l’A. suit pas à pas le cheminement de la cantillation à tra- 
vers les pièces plus ou moins ornées : il arrive à cette conclusion infiniment 
importante, et qui s'impose, que seules les pièces non métriques, ou bien celles 
dont le mètre reste très souple, supportent les ornements (p. 185). Voilà qui 
donne à réfléchir aux transcripteurs de pièces médiévales lorsqu'ils veulent 
inscrire à tout prix les ornements, les « fleurs » de la mélodie dans un cadre 
inflexible. La musique médiévale est encore bien trop près du modèle 
judaïque pour supporter ces contraintes. Le cheminement de ia cantillation 
à la musique syllabique se fait au moyen de l’antienne dont l’auteur ne con- 
naît aucun équivalent oriental. « Produit du génie occidental », dit-il (p. 176) ; 
nous ajoutons qu'on voit là encore l’heureux fruit d'une synthèse : au réper- 
toire chrétien venu d'Orient, revu et corrigé déjà par trois siècles d’adap- 
tation inconsciente, saint Augustin en introduisant la notion de théorie 
musicale, a proposé à longue échéance de superposer la vue grecque, ana- 
lytique, de la musique. 
.. 

Il est naturellement impossible de détailler les richesses d’érudition et de 
réflexion qui ont trouvé place dans l'ouvrage. Signalons au moins le chapitre 
consacré à la notation où l’auteur établit avec minutie les parallélismes 
entre les notations neumatiques ; la première idée d'une notation musicale 
semble se trouver dans les documents sumériens. Les comparaisons entre 
les signes eux-mêmes sont minutieuses, et fort suggestives : on remarque 
une parenté évidente entre les signes byzantins et judaïques, ce qui n'avait 
pas encore été signalé. Lorsqu'on en vient aux comparaisons avec les manus- 
crits latins de nombreux exemples musicaux viennent apporter un appui 
à la théorie de l’auteur. Signalons pourtant que la comparaison avec les 
manuscrits seulement accentués, ou ponctués à l’aide de signes neumatiques, 
demandent une longue méditation. Ces ponctuations changent de livre 
en livre, et le symbole lui-même n'est pas constant. Ce sujet, à lui seul, 
mériterait une longue étude car les très nombreux témoins ne sont pas 
dépouillés. 

Mais il faudrait citer le livre entier. Les chapitres sur l’origine de la moda- 
fité, sur la psalmodie, sur les cadences de la Zectio, sur les différentes sortes 
de psalmodie, sont aussi riches que suggestifs. 

On voit qu'il s’agit là d’un ouvrage de premier plan, et que seul E. Werner, 
avec sa large culture, sa connaissance des rituels, pouvait mener à bien. 
Il faut en recommander la lecture à tous ceux qui traitent, si légèrement 
parfois, de la musique sacrée et de son rôle dans l’Église. 

Naturellement, le liturgiste occidental fera quelques remarques sur des 
détails : il est impossible de traiter d’un si large sujet sans effleurer des 
points d'histoire ou de liturgie mal connus, ou connus de travers. Par exemple, 
l’aevovae des manuscrits n'a jamais été une allusion même lointaine à l'alle- 
luia ; il est lié à la pratique modale de la psalmodie dont il détermine la 
formule musicale : c'est dire qu'il s’agit d’une introduction tardive. De même 
il ne faut plus que les chercheurs reprennent à leur compte une équivoque 
qui fait confondre les textes apocryphes ou hérétiques avec ceux des cultes 
paléo-chrétiens ou chrétiens. Nous pensons avoir indiqué ailleurs ? qu'on 


1. L'église à la conquête de sa musique, chap. 11. 
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reprend ainsi une attitude déjà ancienne, mais injustifiée et qui a créé d'in- 
nombrables confusions. Ces témoins doivent être classés méthodiquement 
suivant leur origine qu'on peut toujours déceler. L'on voit alors les textes 
apocryphes ou hérétiques sortir de groupes « à côté » du culte canonique ; 
dans ces groupes les fidèles, refusant la doctrine classique, ont eu besoin 
de textes qui leur fussent propres pour exprimer leur mentalité particu- 
lière. Au contraire les Pères de l'Église et la hiérarchie authentique ont 
eu une attitude commune : le « canon » des Écritures a été fixé très tôt 
et fort étroitement, il constitue la presque totalité de la liturgie chrétienne. 
Les Pères, ignorant délibérément ces textes dans leurs écrits, n'en font 
mention que rarement, et pour en déconseiller la lecture. L'introduction 
réelle des apocryphes dans la littérature chrétienne (fort peu dans la litur- 
gie) remonte au x1® siècle, aux contacts avec l'Orient, à l'infléchissement de 
la pensée occidentale qui de hiératique devient peu à peu personnelle et 
sentimentale. 

Ce sont là des détails, d'autant plus que l'auteur ne se propose pas de faire 
l'historique du culte chrétien et de sa musique, mais d'en présenter les 
rapports avec les éléments judaïques, tels qu'on peut les retrouver dans 
le rituel le plus ancien. Son livre, plein d'heureuses suggestions, de rensei- 
gnements, de bibliographie, ne se lit certes pas comme un roman mais il 
sera le livre de chevet des liturgistes et des musicologues traitant des pre- 
miers siècles de l'Église. 

Solange CoRBIN. 


Augusto Guzzo. — Scritti critici e studi d’arte religiosa. Torino, Edizioni 
di « Filosofia », 1959, In-4°, viu-260 p. 


Si la musicologie veut être classée parmi les sciences humaines, il est bien 
nécessaire que quelque esprit philosophique vienne parfois « humaniser » 
les travaux trop séchement documentés de ses adeptes. Que le philosophe 
italien Augusto Guzzo dans le recueil de ses Scritti critici publié récemment 
ait consacré quelques-unes de ses études à la musique, voilà qui mérite donc 
d’être signalé dans notre revue. On ne saurait trop en conseiller la lecture 
aux paléographes scrupuleux qui ne s’aventurent jamais au-delà du domaine 
de tout repos du document d'archives. 

L'auteur a réuni ici des articles publiés dans divers périodiques entre 1913 
et 1929, c'est-à-dire entre sa dix-neuvième et sa vingt-cinquième année. 
Comme il le dit lui-même, s'il était sollicité maintenant d'écrire sur les 
mêmes sujets, il le ferait certes différemment et la fougue de la jeunesse 
serait tempérée de cette modération qui ne s'acquiert qu'avec l'âge. Cepen- 
dant il ne renie en aucune façon ses idées d'alors, car c'est cette fidélité 
envers soi-même qui légitime à ses yeux non seulement l'homme mais 
l'écrivain. 

Sur les vingt-deux études que contient l'ouvrage, six concernent la 
musique : deux traitent de Wagner, deux de Beethoven, une de Strawinsky 
à propos de l'Oiseau de feu, et la plus longue s'intitule 7! Gregoriano e Pales- 
trina. Il faut y ajouter le passage dévolu à la musique dans l'Essai sur la 
Russie écrit en 1916. 

Comme on pouvait s’y attendre de la part d’un penseur qui dans son œuvre 
maîtresse, L'Uomo (en six volumes) veut faire le tour de toutes les manifes- 
tations les plus élevées de l'esprit humain, A. Guzzo ne s'arrête pas aux faits 
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historiques mais à ceux de la conscience, il ne tombe pas non plus dans la 
biographie romancée qui ne voit en Wagner que le compagnon de Cosima 
ou de Louis II et en Beethoven le sourd génial plus ou moins malheureux 
dans ses amours. Analysant les différentes formes de biographies, il s'arrête 
à la seule valable à ses yeux, la biographie toute « interiore mentale e spiri- 
tuale » reconstruite à partir de la création artistique du compositeur. « Repré- 
sentons-nous Palestrina tel qu'il était », écrit-il sans hésitation, « nous serons 
tout de suite sur la bonne voie »! Suivant le discours de l'âme à travers 
le mouvement de la musique, il réussit un portrait « éclairé par l’intérieur », 
et, sans aucun recours aux faits de sa vie, il se représente le compositeur 
« al vivo », cherchant surtout à définir, à expliquer, à analyser sa «religiosità ». 
Il se demande comment cette solide nature de romain va traiter les textes 
sacrés, comment cet homme qui ne délire jamais, qui ne connaît ni aban- 
dons, ni folies va réussir à traduire certaines des pages enflammées des 
Écritures. Comment va-t-il exprimer sa profonde croyance alors qu'il ne 
se propose en vérité ni d'interpréter ni de dramatiser les textes bibliques ? 
Le philosophe veut arracher au musicien son secret et on suivra avec fruit 
la démarche de sa pensée qui lui permet d'atteindre au « cœur » (nocciolo) 
de l’art palestrinien. L'analyse intime du Stabat mater que M. Guzzo choisit 
comme exemple typique de cet art, l'étude du traitement des thèmes gré- 
goriens et des motets sur le Cantique des Cantiques, démontrent la « foi 
commandée mais sincère » du compositeur. C’est la religiosité d'une époque 
plutôt que le Credo personnel d’un individu, dit-il, car il ne s’agit plus comme 
dans le chant grégorien de la foi elle-même dans son souffle le plus immédiat 
et le plus émouvant, ici c'est l’art qui exprime la foi. Le parallèle avec Raphael 
risqué par un historien de l’art aussi subtil évite les considérations esthé- 
tiques superficielles que suscitent généralement de tels rapprochements. 
On ne peut nier que pour ces deux natures sereines la justesse de la forme 
constitue à elle seule la beauté. Quand Palestrina se propose d'écrire un 
Magnificat par exemple, il se prépare à une « composition », c'est-à-dire 
qu'il ne s'agit pas pour lui d'une nécessité intérieure mais, comme pour le 
peintre, d’un simple thème à traiter. Mais il faudrait tout citer et un tel 
livre ne se raconte pas car il vaut aussi beaucoup par le style et tout essai 
de traduction le trahit. Je dirai plus, il ne se critique pas. Sans doute serait-il 
possible d'y relever quelques affirmations un peu péremptoires et que les 
données de l’histoire permettent maintenant de nuancer plus justement, 
mais il nous donne « en dehors des lieux communs des manuels », sans tableaux 
chronologiques ni statistiques d'aucune sorte, une vision absolument neuve 


sur bien des sujets. 
Nanie BRIDGMAN. 


Bianca BECHERINI. — Catalogo dei manoscritti musicali della Biblioteca 
nazionale di Firenze. Kassel, Bärenreiter, 1959. In-4°, 178 p. 


Ceux qui connaissent les difficultés de la recherche dans les grandes biblio- 
thèques générales ne disposant pas de catalogue spécial de leurs fonds 
musicaux remercieront Mile B. B. d’avoir rédigé pour la B. N. de Florence 
un instrument de travail qui fait cruellement défaut, par exemple, au 
Département des mss. de la B. N... de Paris ! Le présent catalogue recense 
les mss. du x° au xvirIe siècle qui sont dispersés dans huit fonds particuliers 
de cette bibliothèque et dont le plus important est le Magliabechiano. 





BIBLIOGRAPHIE 101 


Les mss. sont décrits selon la méthode classique : notice accompagnée 
éventuellement de bibliographie et dépouillement par titres ou incipit 
(parfois un peu courts). Plusieurs index facilitent le maniement de l'ouvrage. 

L'ensemble apparaît d’une grande richesse et couvre tous les genres : 
laudi, cantates, ouvrages théoriques. tablatures de luth, recueils de musique 
polyphonique religieuse et profane. Dans le seul cas des mss. liturgiques 
un choix a dû être fait. Du point de vue bibliographique B. B. est bien 
informée ; l’on regrette cependant de ne pas voir figurer l'article de F. Ghisi 
sur Panc. 26 (dans Note d'archivio, 1938), celui d'O. Kinkeldey sur le traité 
de danse de G. Ebreo (dans À. S. Freidus Memorial volume, 1928) et surtout 
les descriptions d'A. Smijers pour Magl. XIX. 59, 107 bis, 117, 176 et 178, 
qui lui auraient permis d'ajouter une cinquantaine d’identifications et même 
de donner les incipit de certaines pièces sans titre (dans Tijdschrift v. nederl. 
Muziekgesch., 1935). Du point de vue paléographique on peut relever 
quelques mauvaises lectures, comme « Che senn mauldit ces jaloux » pour 
« Chescun mauldit », « Une si noble uoy de france » pour « Vive le noble roy », 
« L'aultre jour fu chenille » pour « … chevillée », « Trut amant » pour « Trut 
avant », etc., ainsi que des graphies fautives telles que Giles Murieu pour 
G. Mureau, Musicola pour Musipula. Mais, comme le remarque fort juste- 
ment B. B., « il lavoro sul manoscritto à duro » et ce sont là fautes vénielles 
auxquelles échappent peu de catalogues et qui n’empêcheront pas celui-ci 
de rendre les plus grands services aux musicologues. 


François LESURE. 


Instrumental music. A conference at Isham Memorial Library, may 4, 1957, 
edited by David G. HuGHES. — Cambridge, Mass., Harvard University 
Press, 1959. In-8°, 152 p. (Isham Library Papers, I). 


La publication de ce petit volume est un témoignage de la faveur accrue 
que connaît depuis quelques années la formule du colloque, plus propice 
que les grands congrès au travail en profondeur et aux discussions véritables. 
Après Paris et Wégimont, voici que Harvard en apporte la démonstration. 
Le colloque dont les actes sont publiés ici n'a duré en vérité qu'un seul jour 
mais se présente comme le premier d'une série. Il est dû à l'initiative de nos 
collègues Tilmann Merritt et J. Ward et s’est déroulé dans le cadre de l’Isham 
Memorial Library. 

Des quatre textes — liés ensemble par un thème plus que large — le 
premier est peut-être le plus important, au moins pour son apport docu- 
mentaire. Sous le titre « Dance tunes of the XVth. century », O. Kinkeldey 
étudie surtout les danses italiennes {ballo, bassadanza, saltarello) du point 
de vue des sources et surtout de la notation et donne en appendice les 
différentes versions et un essai de transcription de 23 de ces pièces. 
H. C. Robbins Landon apporte dans « Problems of authenticity in eight. 
century music » la précieuse expérience acquise au cours de ses innombrables 
visites dans les bibliothèques européennes à la recherche des œuvres de 
Haydn. Il examine deux cas d'attributions particulièrement difficiles à 
élucider : symphonies d'un musicien viennois d'origine espagnole, Carlos 
d'Ordofñez, dont le style brillant se rapproche à s'y méprendre de celui 
de Haydn ; messe Rorate coeli desuper attribuée dans les mss. aussi bien 
à Reutter et Arbesser qu’à Haydn, dont ce pourrait être la première messe. 
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De la discussion animée qui suivit, retenons la très pertinente intervention 
d'Oliver Strunk sur le fait que la méthode consistant à accorder plus d’im- 
portance aux critères externes de ces mss. (filigranes, catalogues, copistes, 
etc.) qu'aux critières de style aboutirait à une faillite consciente de la musi- 
cologie. 

Eric Werner, dans « Instrumental music outside the pale of classicism 
and romanticism », examine assez brièvement et d’un point de vue socio- 
logique un groupe assez négligé de compositeurs entre 1790 et 1830, parmi 
lesquels Cherubini, Clementi, Pleyel, Hummel, Viotti, Moscheles, qu'il 
rattache à un axe Berlin-Paris-Londres et dont il cherche à définir la position 
comme chaînon de transition entre deux styles, deux conceptions de l'artiste. 
Inévitablement la discussion tourna à des déclarations pessimistes quant 
à la réalité des termes classicisme et romantisme. Enfin Walter Piston 
(« Problems of intonation in the performance of contemporary music ») 
introduit une note de musicologie moins classique en posant le problème 
de l’intonation et du diapason et en insistant sur le caractère inadéquat 
de l'éducation purement « tonale » des instrumentistes chargés d'exécuter 
la musique contemporaine. 

François LESURE. 


Suzanne CLERCX, édit. — L'Ars nova. Recueil d’études sur la musique du 
xiv® siècle. (Les Colloques de Wégimont, Il, 1955). Paris, Les Belles 
Lettres, 1959. In-4°, 274 p. (Bibliothèque de la Faculté de philosophie 
et Lettres de l'Université de Liège, fasc. CXLIX). 


Je ne saurais trop recommander à ceux qui nourriraient un certain scepti- 
cisme à l'égard des colloques et de leur utilité la lecture de ce volume, qui 
contient les textes (en français, anglais et italien) de douze exposés faits 
à Wégimont en 1955 et des discussions qui leur ont succédé. Le sujet — 
l'Ars nova — était certes bien délimité. Mais surtout les participants for- 
maient une équipe exceptionnellement homogène et qualifiée, avec en pre- 
mier lieu N. Pirrotta, L. Schrade, K. von Fischer, G. Reaney, F. Ghisi et 
S. Clercx, à qui revient, comme on le sait, l'initiative des colloques de Wégi- 
mont. En outre l’idée d'y adjoindre un historien, étranger à la spécialité 
mais muni d'une profonde connaissance de la civilisation du temps, en l'espèce 
Ed. Perroy, se révéla très fructueuse. C'est à la qualité et à la culture des 
participants que sont dus l'intérêt et la densité des discussions, qui pour la 
plupart relèvent du domaine de la musicologie « totale », c'est-à-dire de 
l'ensemble des connaissances qui classent celle-ci parmi les sciences humaines. 

Notation et transcription, chronologie, biographie, formes littéraires et 
musicales, théorie, problèmes stylistiques, esthétiques et sociologiques, le 
sujet a été attaqué ici de toutes les façons, avec même quelques incursions 
dans le domaine de la musicologie comparée. Plus que d’un sujet sans doute 
faudrait-il parler d'une époque, puisque c'est par convention que l'on couvre 
la majeure partie du x1v® siècle sous ce terme d'’ars nova, sorti vers 1320 
de la plume de Philippe de Vitry, terme qu'aucune source italienne n'a 
jamais utilisé et que N. Pirrotta nous dit d’ailleurs signifier non un art 
nouveau mais une nouvelle manière de noter la musique. Il apparaît que 
ses principaux foyers, en dehors de Paris, se situent à Avignon, Florence, 
Padoue. Deux artes novae, de France et d'Italie, qui se développent d’abord 
parallèlement mais, semble-t-il, indépendamment, jusqu’à ce que l'on ren- 
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contre chez une personnalité comme J. Ciconia (sur lequel S. Clercx vient 
de publier une étude très attendue) une conjonction entre les deux mouve- 
ments, dont les caractères sont nettement différenciés. L'étude des influences 
réciproques est là rendue difficile par la date tardive des premiers manuscrits 
italiens. Mais, de toutes manières, art d'initiés, expression d’une minorité 
attachée à la valeur de symboles, cultivant des formes de conception aussi 
intellectualisée que le motet isorythmique. Ce qui reste très obscur, c'est 
le passage de cette conception ésotérique de l'art musical aux premières 
années du xv® siècle, aux innovations de G. Dufay. Les points de désaccord 
entre spécialistes apparaissent non seulement sur la datation à dix ou vingt 
ans près de certains manuscrits, mais aussi sur la manière la plus fidèle de 
transcrire ces œuvres complexes, soit sur leur véritable structure modale 
ou rythmique : méthode de De Van, de Gombosi, d'Apel ou d'Auda, sur 
lesquelles la plus longue discussion du colloque, et à laquelle participa notam- 
ment J. Chailley, n'apporta pas de conclusions définitives. 

Le parti pris depuis quelques années dans des publications de ce genre 
de publier le texte intégral des débats est ici tout à fait justifié. On remarque 
en effet que les musicologues prennent beaucoup plus de « risques » dans les 
discussions que dans leurs textes écrits, en particulier lorsqu'il s'agit de pro- 
blèmes d'interprétation (par exemple pp. 227-229 à propos de la technique 
vocale supposée du x1v® s.). 

Je n'ai donné qu’une simple idée de la richesse de ce volume dont le mérite 
essentiel revient à S. Clercx. Heureux x1Iv® siècle, qui fait ainsi l’objet de 
soins périodiquement coordonnés, puisque Wégimont, où déjà l'on prévoit 
un deuxième colloque sur l'ars nova, est aussi relayé par le centre toscan de 
Certaldo ! 

Un seul regret — mais c'est celui d’un bibliothécaire — il n'y a pas 
d'index. 

François LESURE. 


Kurt von FiscHER. — Studien zur italienischen Musik des Trecento und 
frühen Quattroccento. Bern, P. Haupt, 1956. In-4°, virt-132 p. (Publica- 
tions de la Société suisse de musicologie. Serie II, vol. 5). 


Il est bien regrettable de rendre compte d'un ouvrage aussi important 
quatre ans après sa parution et nous devons nous excuser grandement auprès 
de l’auteur de ce retard tout à fait involontaire il est vrai. Pour nous aussi 
— tout comme dans la grande presse quotidienne — « l'abondance des 
matières » oblige à remettre à plus tard bien des besognes urgentes. 

Dans ces Studien, K. von Fischer s'est proposé de donner une vue d'en- 
semble sur l’Ars nova italienne en un manuel où le spécialiste pourra trouver 
tous les renseignements bibliographiques et scientifiques concernant cette 
période. Alors que bien des sources nouvelles ont encore été récemment 
découvertes (Ms. Lowinsky par exemple) et que de nombreux travaux 
ont apporté des éclaircissements nouveaux sur cette musique italienne du 
Trecento dont les travaux de Ludwig et de J. Wolf avaient constitué les 
premiers fondements il y a une cinquantaine d'années, il semble que le 
moment était opportun pour dresser le répertoire d’un matériel mainte- 
nant suffisamment abondant pour en établir une étude critique. L'ouvrage 
est divisé en deux parties : I. Le répertoire, c'est-à-dire la liste et la des- 
cription des manuscrits, le catalogue alphabétique des compositions classées 
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suivant leur forme littéraire (madrigal, caccia, ballata) avec tableau com- 
portant les concordances dans les différents manuscrits, les compositeurs, 
les poètes, les éditions modernes. En supplément à ce catalogue, la liste 
des compositions sans texte, celle des danses et des pièces à 1 v., les ballades 
françaises composées par des Italiens, la table des compositeurs avec n° 
renvoyant à celle des œuvres. II. L'étude critique du répertoire qui décrit 
et ordonne les sources d'après différents critères : proportion de chaque genre 
(madrigal, caccia, ballata) dans chacun des manuscrits, et pour chacun des 
compositeurs, nombre de compositions de chacun des musiciens dans chacun 
des manuscrits et datation approximative de ces manuscrits, concordances 
entre les manuscrits, disposition des paroles et nombre de voix ; longue étude 
de la notation qui constitue un critère capital pour dater les manuscrits. 
Enfin bibliographie abondante concernant le sujet. 

Le délai apporté à ce compte rendu a permis à l’auteur de me faire tenir 
les amendements qu'il a lui-même apportés à son ouvrage. Il propose de 
compléter sa bibliographie par les ouvrages suivants : à propos du ms. Reina 
(pp. 14 et 96) voir l'article de K. von Fischer dans Musica Disciplina, XI. 
Au sujet des compositeurs (pp. 7-8) et pour les mss. Mancini et Mod À 
(pp. 13 et 97) voir l’article de K. von Fischer dans Acta musicologica, XXX, 
1958. Pour le ms. Pz (pp. 14 et 98), voir Ph. Müller, Die franzôsischen Lieder 
der Handschrift Paris B. N. nouv. acq. fr. 4917, Diss. Frankfurt am Main, 1944 
(inédit). Pour le ms. Pr (p. 14) voir Kammerer, Die Musihstüche des Prager 
Kodex XI E9, Augsburg, 1931. Cet ouvrage devant être ajouté p. 138 avec 
le sigle Ka. A propos des madrigaux 49, 71 et 96, voir K. von Fischer, Drei 
unbekannte Werke von Jacopo da Bologna und Bartolino da Padua dans 
Homenaje à Mons. H. Anglés (à paraître). Pour le chapitre Veränderungen 
des Grundwertes (pp. 111-113), voir pour les analyses détaillées et les cor- 
rections l’article de K. von Fischer dans Archiv für Muw., 1959, pp. 87-90. 
Ajouter à la bibliographie générale Gnaccarini, !ndiîce delle antiche rime, 
Bologna, 1909. Les autres corrections proposées par l’auteur concernent 
des questions de détail impossibles à énoncer clairement ici et qui ne modi- 
fient d’ailleurs pas sensiblement la tenue générale du livre. 

Il est bien évident qu’un ouvrage de ce genre ne saurait être tout à fait 
complet et que seul un travail d'équipe peut permettre de le perfectionner. 
C'est ainsi que je soumets les quelques compléments de détail que j'ai pu 
établir. Pour les poètes (autant qu'on puisse en juger par l’incipit seul), 
il faut encore donner à Soldanieri les madrigaux, Ay sconsolato, Gridavan, 
li pastor, Ita se n'era, Nel chiaro fiume, Un cane un'oca, Vidi nell' ombra, 
et à Sacchetti, Musica son et Su la rivera. On pourrait compléter la biblio- 
graphie par les ouvrages suivants : à propos des poètes ,E. Li Gotti, Madrigali 
del Trecento, Verona, 1948 dans Poesia, Quaderno IX. Pour Pad À, Massovi 
Tre ballate, Padova, 1892 et L. Frati, Frammento di un codice musicale del 
secolo XIV dans Giornale storico della letteratura italiana, XNIII, 1891, 
P. 438. Pour Mod À, G. Bertoni, Poesie musicali francesi nel codice estense 
lat. 568 dans Archivium Romanicum, 1, 1917, pp. 21-57 (avec l'inventaire 
complet du manuscrit). Pour Oxford, Can. Pat. lat. 229 (Pad À), W. H. Frere, 
Bibliotheca musica liturgica, I, 1901, p. 138, n° 46 (note très brève). Pour RU, 
C. Stornajolo, Codices urbinates latini, Romae, 1921, III, pp. 319-320. 
Pour Dom, R Sabbadini, Frammenti di poesie volgari musicate dans Giornale 
stor. della lett. ital., XL, 1902, pp. 270-272. 

Il ne s’agit pas là que d'un livre de références où seraient sèchement exposés 
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les documents. De ces précisions et statistiques précieuses, on peut tirer- 
des conclusions fécondes relatives à l'interprétation, à l'évolution des genres, 
à l'esthétique de l’époque, c'est-à-dire à tout ce qui donne aux études musi- 
cologiques leur véritable sens. Au colloque de Wégimont tenu en 1955 
sur le sujet de l’Ars nova, trois des chapitres de cet ouvrage ont été le point 
de départ de discussions fructueuses concernant la notation, la chronologie 
des manuscrits, la disposition des paroles et le nombre de voix, dans leur 
rapport avec l'interprétation. Ajoutons que le livre se consulte facilement 
malgré l'absence d’index grâce aux sous-titres nombreux. L'äbsence de 
lignes horizontales dans les tableaux complique quelquefois un peu la lec- 
ture ; mais ce sont là détails sans importance dans une étude aussi magistrale 
et où pour la première fois on a tenté d'exposer tout le matériel de travail 
sur un sujet où il reste encore beaucoup à faire. Il est heureux de voir ainsi 
s'enrichir les études concernant une période jusque-là trop peu explorée 
de l’art musical et alors que, à la suite du Premier Congrès international 
sur l’Ars nova qui s’est tenu en juillet 1959 à Certaldo, s’est constitué un 
Centro di studi sull'ars nova italiana del Trecento qui se propose de grouper 
tous les travaux sur l’ars nova, d'organiser une bibliothèque, des colloques 
et des conférences. Pour la première fois, une semaine de cours pour les 
étudiants étrangers vient de s'ouvrir (23-30 juillet) à laquelle M. von Fischer 
justement doit apporter une contribution qui ne peut qu'être fructueuse. 
Souhaitons que bien des jeunes musicologues soient eux aussi convertis 
aux études sur l’ars nova — comme le fut naguère Kurt von Fischer — par 
la seule beauté des contours du paysage toscan que l’on découvre à Certaldo- 
du haut de la maison natale de Boccace. 
Nanie BRIDGMAN. 


P. NUTEN. — De « Madrigali spirituali » van Filip de Monte, 1521-1603. 
Bruxelles, Palais des Académies, 1958, 3 vol. in-4°. (Verhandelingen van 
de Koninklijke vlaamse Academie voor wetenschappen, letteren en schone 
kunsten van Belgie. Klasse der Schone Kunsten, Verhandeling, nr 14). 


Le madrigal spirituel, né de la Contre-Réforme, a occupé durant un siècle 
une place importante dans la production musicale en Italie. Il n'est pas 
étonnant que Philippe de Monte qui fut de 1568 et jusqu'à sa mort en 1603, 
maître de chapelle à la cour impériale de Vienne, bastion de la « vera religione 
cattolica », ait été, comme son contemporain Lassus, pénétré de l'esprit 
de la Contre-Réforme et qu'il ait lui aussi témoigné de la fidélité de sa foi 
en cinq livres de Madrigali spirituali imprimés de 1581 à 1593. Jusqu'à 
présent un seul de ces livres avait été publié, et l'ouvrage de P. Nutten vient 
ainsi combler une lacune importante en nous restituant le premier livre à 5 v. 
et le second livre à 6 et 7 v., tous les deux imprimés chez Gardane à Venise 
en 1581 et 1589. De plus, l’auteur consacre un volume entier à l'étude du 
madrigal spirituel en général et à ceux de Monte en particulier, et il apporte 
des compléments substantiels à l'ouvrage de Van Doorslaer (Bruxelles, 1921) 
qui était jusqu'à présent la seule source sérieuse pour la connaissance de 
ce compositeur. P. Nutten y traite successivement de l’état actuel des études 
sur Philippe de Monte avec analyse de deux essais inédits d'Isabelle Cazeaux 
et P. M. Oberg, de la biographie du compositeur, du madrigal spirituel 
au xvie siècle, des madrigaux profanes de Ph. de Monte et de ses cinq 
livres de Madrigali spirituali, des poètes choisis par le compositeur avec 
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étude des formes et du contenu littéraire de ces poèmes. Suit une analyse 
de style très poussée où l’auteur passe en revue la mélodie, le chromatisme, 
le rythme, l'harmonie, les modulations, l'alliance de musique et poésie. 
Tout cela semble fort documenté et M. Nutten ne manque pas de céder à 
l’une des maladies du jour, la statistique, ce qui nous permet d'apprendre 
par exemple que les madrigaux spirituels représentent 17,37 % de la pro- 
duction totale de ce genre. L'ouvrage est parsemé de tableaux de toute sorte 
concernant le nombre de voix, la chronologie, tableau des poètes, des formes 
poétiques, ‘des intervalles employés, tableau récapitulatif des compositeurs 
avec le nombre de leurs madrigaux, ete. On additionne, on mesure, les com- 
paraisons ne s’établissent que sur les chiffres. Quatorze appendices, une 
bibliographie et trois index viennent compléter l'ouvrage. Certes les appen- 
dices contiennent des renseignements utiles comme la liste des publications 
modernes des œuvres de Monte ou celle des Laudi spirituali qui ne figurent 
ni dans Vogel ni dans le supplément de Einstein ; mais aussi bien des docu- 
ments que l'on trouve dans tous les ouvrages spécialisés, comme le Bref 
de Clément VII pour l’admission de Vittoria Colonna au Couvent de S. Sil- 
vestro, ou le discours en latin composé par la poétesse. De même les dédi- 
caces des cinq livres de madrigaux spirituels de Monte avaient déjà été 
publiées par Van Doorslaer, en italien il est vrai, alors qu'elles sont ici tra- 
duites en flamand, les traductions de sources constituant une autre des 
maladies de notre époque à laquelle cède l'auteur. C'est peut-être le lieu 
d'ajouter que l'usage du flamand, justement, rend bien difñcile la lecture 
de cet ouvrage pour le linguiste moyen. Le livre se clôt sur une bibliographie 
où, de peur d'oublier quelque chose, on a tout mis sans discernement, y 
compris les catalogues de bibliothèques et les dictionnaires les plus courants, 
si bien qu'on aurait beaucoup de mal à en tirer la véritable bibliographie 
de P. de Monte. Malgré tant de science et de conscience, quelques fautes 
ont surnagé : Biblioteca Marucelliano à Florence, Biblioteca de Breca à 
Milan, Archivo del Duomo, Claudio Sartori, pour Sartorio, etc. 

Les deux volumes de musique qui nous restituent 52 madrigali spirituali 
de Philippe de Monte forment à mon sens la partie le plus valable de l'ou- 
vrage, car c'est un genre où s’allient avec bonheur la piété profonde du 
compositeur et cette sensibilité délicate qui lui est propre et qui convient 
au madrigal. Alors que le principe de la double (ou tout au moins la simple) 
diminution des valeurs est maintenant admise par tous, P. Nutten nous 
donne une transcription littérale, ce qui risque de fausser l'interprétation 
des chanteurs modernes pour lesquels la ronde représente une valeur longue, 
ce que n'était pas la semi-brève d'alors. 

En résumé cet ouvrage est le fruit — qui manque un peu de saveur — 
d'un travail sérieux. Il est clair que l’auteur ne croit qu’à la méthode ana- 
lytique la plus concrète et qu'à ses yeux, seule la rigueur scientifique la 
plus sèche permet d'atteindre à la vérité. Il est évidemment persuadé du 
bien fondé de la devise qu'avait choisie Philippe de Monte : « Rien sans 


peine ». 
Nanie BRIDGMAN. 
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Répertoire international des sources musicales. Recueils imprimés, 
XVI-<-XVII® siècles. Ouvrage publié sous la direction de François 
LEesuRE. I. Liste chronologique. — München, G. Henle, 1960. In-4, 
639 p:. 

La parution de ce premier volume du RISM marquera une date mémo- 
rable dans l’histoire de notre discipline puisque cet ouvrage a l'ambition 
de prendre la place du vieil « Eitner » aux sources duquel ont puisé depuis 
plus de quatre-vingts ans plusieurs générations de musicologues. Dès 1949, 
lors de son premier congrès d’après-guerre à Bâle, la Société internationale 
de musicologie avait déjà reconnu la nécessité d'établir un nouveau réper- 
toire des sources musicales et avait dans ce but formé une Commission 
du Quellen-Lexikon. Indépendamment de cette décision, la même année, 
au congrès international des bibliothèques musicales à Florence, une réso- 
lution semblable avait été prise. Lors du premier congrès à Paris en 1951 
de la nouvelle Association internationale des Bibliothèques musicales 
(AIBM), les deux sociétés décidèrent de patronner ensemble cette entreprise 
et formèrent une Commission mixte chargée d'assumer la responsabilité 
du travail, sous la présidence de Friedrich Blume. Dès 1952, le projet général 
de l'ouvrage fut élaboré, et il fut décidé de cataloguer toutes les œuvres 
musicales y compris la musique monodique, la musique liturgique et les 
méthodes, tous les écrits sur la musique, les périodiques musicaux et les 
livrets, de tous les pays, avec recension de toutes les sources, imprimées 
ou manuscrites, depuis les origines jusqu'aux environs de 1800. Ce pro- 
gramme pouvait sembler ambitieux, c’est pourquoi il est bien réconfortant 
de voir paraître aujourd'hui le premier témoignage de cette gigantesque 
entreprise. 

Cet ouvrage est le fruit d’une coopération internationale, vingt-cinq pays 
ayant collaboré à sa réalisation en constituant des comités nationaux chargés 
de recenser les « recueils » dans toutes leurs bibliothèques et d'envoyer 
ensuite le fichier ainsi constitué au Secrétariat central qui a rassemblé, 
vérifié, unifié ce matériel énorme pour le rendre apte à une édition. Il est 
bien fâcheux de constater que quelques grandes bibliothèques n'ont pas 
répondu à l'appel et que sont ainsi absentes de ce volume la Bibliothèque 
royale de La Haye, la Bibliothèque nationale de Lisbonne, les bibliothèques 
de Moscou et celles du Mexique. 

Ce premier volume ouvre la série systématique des Recueils imprimés et 
sera suivi d'un second tome donnant la liste des incipit littéraires de toutes 
les œuvres se trouvant dans ces recueils, puis d'un troisième comprenant 
les recueils imprimés du xvie s. Outre la liste chronologique des recueils 
des xvi® et xvIIe s. avec l'énumération de tous les dépôts où ils se trouvent, 
le présent ouvrage comprend deux index, l’un des noms d'éditeurs et impri- 
meurs, le second des titres et auteurs des recueils. Tel qu'il se présente, il 
apporte déjà une aide précieuse à la musicologie, mais il est certain qu'il 
ne sera pleinement utilisable que lorsqu'il sera complété du 2° tome com- 
prenant la liste des incipit littéraires. 

Ce n’est qu'à l'usage que l’on pourra porter sur ce travail un jugement 
définitif et il est encore trop tôt pour pouvoir assurer qu'il répondra par- 
faitement à tout ce qu'on est en droit d'attendre d’une bibliographie de 
ce genre. Mais on peut affirmer à l'avance que dans un volume qui recense 
environ 2.700 recueils, malgré tout le soin apporté à sa rédaction, quelques 
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oublis ou inexactitudes sont inévitables. Il ne faut pas oublier d’ailleurs 
que, pour des raisons matérielles faciles à comprendre, l'éditeur est évidem- 
ment loin d’avoir vu lui-même tous les ouvrages qu'il est chargé de recenser 
et il assume donc une responsabilité sur des problèmes dont il ignore beau- 
coup de données. Ce serait chercher bien mesquine noise que de relever 
telle « coquille » oubliée dans la préface ou dans l'énoncé des bibliothèques, 
par exemple, et il est bien plus fructueux que chacun apporte une contri- 
bution utile avec les compléments et rectifications qu'il a pu réunir. La 
datation de certains volumes d'Attaingnant devra probablement être révisée 
après la bibliographie des éditions de cet imprimeur que vient de publier 
D. Heartz. La bibliothèque siglée LUC dans le corps du volume ne figure 
pas dans la liste des sigles. Il s'agit du dépôt d'archives de la Nikolaikirche 
de Luckau, en Allemagne, qui est indiqué dans la liste par LK. Au sujet 
des « Livres de chansons pour danser et pour boire » figurant dans les Sup- 
plementa p. 637, les XVIe, XVIIe, XIXe et XXe livres sont à la Bibliothèque 
Mazarine de Paris. C’est d’ailleurs le groupe français qu'il faut rendre res- 
ponsable de cette omission, quelques cartes s'étant malencontreusement 
égarées lors de la remise du fichier au Secrétariat central. Nous lui en faisons 
ici toutes nos excuses. Au sujet de ce que Lesure appelle justement les 
« faux recueils », c'est-à-dire ceux dans lesquels la place principale appartient 
à un auteur qui est seul mentionné au titre, il y aura certainement des rec- 
tifications à apporter car le repérage de tels ouvrages n'est pas aisé. Cela 
est vrai surtout pour les livres de madrigaux italiens qui contiennent souvent 
une seule pièce d’un second auteur. Celui-ci ne figurant pas au titre, il aurait 
donc fallu consulter systématiquement la table de tous les volumes attribués 
dans cette série à un seul auteur, ce qui représente un travail considérable 
qu'aucune équipe ne peut se vanter, je suppose, d'avoir accompli jusqu’au 
bout. D'autre part, l'éditeur lui-même mentionne l’un des points sur lequel 
on pourra le chicaner. Au sujet de la musique liturgique qui doit faire 
l'objet d’un volume spécial et qu'on avait décidé pour cette raison de ne 
pas inclure dans le présent volume, il a été bien difficile d'établir sur des 
critères définitifs le rejet de certains ouvrages et on pourra peut-être discuter 
sur la présence — ou l'absence — de quelques-uns d’entre eux, surtout en 
ce qui concerne la musique allemande du xvu® s. Enfin un travail de ce 
genre donne l’état des collections à un moment donné, mais les acquisitions 
des bibliothèques ne s'arrêtent pas pour autant. C’est ainsi que la Biblio- 
thèque nationale de Paris vient d'acquérir ces jours derniers quatre volumes 
imprimés chez Du Chemin en 1561 et 1567, inconnus jusqu’à présent et 
qui ne figurent évidemment pas dans ce premier tome du RISM pour lequel 
il faudra donc prévoir des supppléments ou des rééditions. 

Quant à la présentation matérielle, elle ne mérite que des éloges. Il faut 
louer la logique du classement et la clarté avec laquelle le rédacteur en expose 
les principes. La typographie est nette, aérée et l'ouvrage se consulte sans 
fatigue. Peut-être pourrait-on souhaiter des « gras » un peu plus évidents, 
et peut-être aussi, dans la liste des sigles, le nom des différents pays en titre 
courant en haut de page, ce qui aurait grandement accéléré les recherches. 

Pour tous ceux qui ont pris une part active à l'élaboration de ce travail, 
c'est une grande satisfaction de voir aboutir leurs efforts, mais, bien qu'il 
s'en défende dans l'introduction qui ouvre cet ouvrage, nous savons tous 
que la réussite de l'entreprise est due avant tout à la compétence et à la 
persévérance de François Lesure, chef du Secrétariat central, qui a assumé 
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seul une écrasante besogne. Malgré tout, ce n'est pas sans une certaine 
mélancolie que l'on voit disparaître ce « Sammelwerke » dont les imper- 
fections mêmes nous étaient devenues si familières que nous avions oublié 
son grand âge. Mais il serait malséant de céder à ce mouvement du cœur 
alors que le nouveau RISM ouvre une voie bien plus sûre aux travaux de 
l'esprit. 

Nanie BRIDGMAN. 


Zenetudomänyi tanulmänyok. Études musicologiques, dirigées par Bence 
SzaABoLcsi et Dénes BARTHA. T. VII et VIII, Budapest, 1959-1960. 
2 vol. in-4°. 


Jânos Demény, Barték Béla miüvészi kibontakozésänak évei, II. Bartôk 
Béla megjelenése az eurdpai zeneéletben, tome VII, pp. 7-425. (Les années 
d'épanouissement artistique de B. Bartôk ; IIe partie : L'apparition de Bar- 
ték dans la vie mus. européenne). Troisième partie de la vaste étude entre- 
prise par l’auteur sur la vie de Bartôk : les deux premières parties ont paru 
dans les tomes II {Les années d'études et la période romantique de B. B., 
1899-1905) et III (Les années d'épanouissement artistique de B. B., Ire partie : 
Rencontre avec la musique populaire, 1906-1914). Le principal mérite de cette 
étude est son abondante documentation, tant hongroise qu'autre, réunie 
avec un soin admirable ; lettres, programmes et critiques de concerts, 
comptes rendus et autres documents fournissent la matière brute avec 
laquelle M. Demény essaie de rendre vivante la figure de Bartôk, en suivant 
son modèle pas à pas, dans toutes les péripéties de sa vie au cours des années 
dramatiques de 1914 à 1926. Ajoutons, pour son éloge, que ce portrait 
n’est nullement impersonnel ; il est tracé avec des couleurs vives, de main 
passionnée et avec une conscience scientifique irréprochable. Est-il vraiment 
complet ? Je ne le crois pas. Mais d'ores et déjà il me paraît certain que les 
musicologues de l'avenir qui se pencheront sur la vie et l'œuvre de Bartôk, 
quelque soit leur nationalité, pourront difficilement se passer des études de 
M. Demény grâce à qui la Hongrie a repris, dans les études bartékiennes, 
la p'ace qui lui était due. La présente partie retrace l'une des périodes les 
plus importantes de la vie de Bartôk et évoque, en même temps, une époque 
souvent mal connue ou mal appréciée de la musique hongroise. Nombre 
de détails intéressants sont donnés sur les amis et contemporains de Bartôk 
(Kodäly, Molnär, Dohnänyi, Tango, Reinitz, Baläzs, etc.) auteurs involon- 
taires d'une épopée qui est aujourd’hui entrée dans l’histoire. 

Margit Prahâcs, À Zenemüvészeti Fôishkola Liszt-hagyatéha (L'héritage 
légué par Liszt à l’École des hautes études musicales de Budapest), tome VII, 
PP. 429-582. Voici une autre étude — ou plutôt monographie — d'intérêt 
philologique qui rend un service inestimable à la musicologie. L'auteur, 
bibliothécaire de l’École des hautes études musicales F. Liszt de Budapest, 
école dont Liszt fut le premier président-directeur général, passe en revue 
les séjours du maître hongrois dans son pays natal, puis retrace minutieu- 
sement les dernières années de Liszt, depuis 1875 (fondation de l'Académie 
de Musique) jusqu'à sa mort (1886). Onze années au cours desquelles il 
passait régulièrement une partie de l’année à Budapest, à la tête de sa classe 
de virtuosité. Les chapitres suivants sont consacrés aux élèves hongrois 
de Liszt à Weimar, aux résultats de l’activité de Liszt à la tête de l’Académie 
de musique et enfin, chapitre de loin le plus important, aux diverses œuvres 
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de musique appartenant à Liszt et qui forment le fonds Liszt de la biblio- 
thèque de l’Académie. Mme Prahäcs n'en publie que la partie hongroise, 
qui compte 275 œuvres de 62 compositeurs différents, tous amis et contem- 
porains de Liszt, groupés selon l'ordre alphabétique des auteurs; dans 
les notices sur chacun de ces compositeurs elle résume ses rapports avec 
Liszt et publie des lettres ou autres documents souvent inédits. L'étude 
richement illustrée (portraits, fac-similés) est suivie, en appendice, d’un 
tableau chronologique et détaillé des séjours et récitals de Liszt en Hongrie. 

Päl Péter Domokos, Két zenetôrténeti dokhumentum (Deux documents mus. 
historiques), tome VII, pp. 585-604. I. Spielenberger Märton hangjegyes 6ddi 
(Les odes de M. Spielenberger avec notation musicale), Danzig, 1641. Fils 
de David, pasteur luthérien dans des assemblées de langues aïilemandes 
du comitat de Szepes (Haute Hongrie), frère de Samuel, médecin brillant, 
Martin Spielenberger natif de Gôülnicbänya et protégé de la ville libre et royale 
de Besztercebänya (Novosolium), après ses études dans cette dernière ville, 
puis à la Faculté de Théologie de Wittenberg, se fixa à Stolpa en Pomeranie. 
Son recueil d'odes bibliques (psalmodiques) en deux parties contient 40 pièces, 
avec paroles bilingues — poèmes originaux en vers latins mesurés à l'antique 
et adaptations allemandes — et mélodies. C'est surtout ces dernières que 
l’auteur examine en les comparant à quelques autres mélodies d’origine 
métrique et humaniste des xvi® et xviI® siècles hongrois et leurs survivances 
folkloriques. L'ouvrage de Spielenberger dédié aux magistrats de la ville 
de Besztercebänya était ignoré jusqu'à nos jours par les musicologues ; 
il se trouve à la Bibliothèque Nationale Széchenyi à Budapest. — II. À sep- 
siszentgyürgyi kôtäs kézirai. Preklasszihus hkamaramuzsiha és dt magyar tânc 
1757-bôl (Le manuscrit mus. de Sepsiszentgyôrgy ; musique de chambre 
préclassique et 5 danses hongroises de 1757). Ce texte musicai dont l'original 
se trouve en Transylvanie apporte quelques lumières sur la pratique instru- 
mentale en Hongrie à une époque où les textes écrits de musique instrumen- 
tale sont extrêmement rares, voilà son principal intérêt. Le recueil contient 
des pièces pour 1, 2 ou 3 instruments : 1 ou 2 violons avec ou sans basse, 
de maîtres connus tels Telemann, Ph. E. Bach, Farinelli, Graun, Hasse, 
Locatelli, Veracini entre autres et de nombreuses danses : 41 menuets, 
17 polonaises, siciliana, rigaudon, etc., enfin 5 danses hongroises. Ces dernières 
semblent avoir une importance historique toute particulière. Par la présence 
de certains éléments rythmiques et mélodiques on peut les considérer comme 
des préfigurations du verbunhkos, manière quasi-nationale qui s’affirmera 
à la fin du siècle. Ainsi donc l’hypothèse selon laquelle les premiers verbunkos 
édités ne seraient que les manifestations relativement tardives d’une pra- 
tique instrumentale solidement établie dès le milieu du siècle, se trouve 
confirmée. Toutefois, vu l’état actuel de nos connaissances, une conclusion 
générale dans ce sens serait prématurée. 

C. Nagy Béla, Adatok a magyar népdal khialakuläsähoz (Contributions 
à l'étude de la formation de la mél. pop. hongr.), tome VII, pp. 605-688. 
Cette étude, dédiée à la mémoire de Bartôk, relève du folklore comparé. 
Elle est intéressante par sa méthode scientifique et par les perspectives 
encore assez lointaines qu'elle nous laisse entrevoir. Grâce aux travaux 
de Kodäly, Bartôk, Lajtha et d’autres musiciens ou musicologues, le fol- 
klore musical du peuple hongrois nous est connu aujourd’hui dans son 
ensemble, du point de vue aussi bien typologique que morphologique ; 
des études comparées mêmes ont été amorcées par Bartôk. L'étude de 
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M. Nagy est, à notre connaissance, le premier essai de synthèse dans ce sens. 
Plus documentée que les publications antérieures, elle pousse plus loin 
qu'elles la confrontation des textes musicaux. Son grand mérite est de 
tracer, musicalement et géographiquement, les zones d'influence qui pou- 
vaient déterminer l'origine de tel ou tel type de méiodie populaire. Il est 
intéressant de voir la diversité du folklore hongrois apparemment si homo- 
gène, la présence de couches indo-européenne, finno-ougrienne, ougrienne, 
turque, slave, balkanique et autres, présence quelquefois latente, mais, 
plus souvent encore, réelle avec toutes les fonctions d'une vie organique. 
L'auteur évite toutefois les conclusions prématurées qui nous mèneraient 
trop loin par rapport aux moyens utilisés ; ses seules conclusions sont celles 
que l'étude comparative des textes semble justifier. Et encore, pour pouvoir 
les confirmer de façon formelle, il nous fauarait une connaissance plus large 
des textes musicaux, compte tenu de leur contexte linguistique et de leur 
fonction rituelle. L'étude de M. Nagy n'en reste pas moins un document 
très précieux sur le folklore eurasien. Son classement des mélodies penta- 
toniques d’après leur note centrale (au lieu de la note finale) est à signaler. 
Le tome VIII est entièrement consacré à la mémoire de Joseph Haydn 
dont le cent-cinquantenaire a donné lieu récemment à des festivités musicales 
particulièrement en Hongrie, pays d'adoption du père du classicisme vien- 
nois. Le present volume en est, peut-être, la dernière manifestation ; la 
plupart de ses communications semblent avoir été destinées au Congrès 
international de musicologie qui s'est tenu, en 1959, à Budapest dans le 
cadre du Festival Haydn. Deux textes importants lui servent d'introduction : 
le discours inaugural de Zoltän Kodäly à la séance solennelle de l’Académie 
hongroise des Sciences (pp. 9-10) et la traduction hongroise d'une conférence 
prononcée en 1939. par le regretté Alfred Einstein et publiée originalement 
dans son recueil posthume Von Schütz bis Hindemith (Zurich, 1957). Quant 
aux autres textes, nous pourrions facilement les classer en deux groupes : 
ceux qui ont pour sujet un aspect général ou partiel de l'art de Haydn ; 
ceux qui ont trait à la vie en Hongrie du maître autrichien (rapports matériels 
ou spirituels, contributions de bibliothécaires et d’archivistes, etc.). 
Parmi les premiers il faut d'abord mentionner les très intéressantes études 
de W. Siegmund-Schultze (Halle-s.-Saale) sur Haendel et Haydn et de Bence 
Szabolcsi sur l'aspect d'avant-garde des dernières œuvres de Haydn. Selon 
M. Siegmund-Schultze (Händels allegorisch-betrachtendes Oratorium und seine 
Weiterwirkung auf die Klassik inbesondere auf Joseph Haydn, texte intégral 
en hongr. et en allem., pp. 21-37), Haendel, musicien militant et témoin 
agissant d’une époque héroïque — celle de la formation d'une nation bour- 
geoise en Angleterre — aurait eu une influence incontestable sur toute l'école 
viennoise et particulièrement sur Haydn, artiste éminemment bourgeois 
de tempérament pondéré, vivant à une époque et dans un milieu différents, 
dont l'évolution sociale ne manque pas de contradictions ; mais cette 
influence fut due moins aux éléments héroïques et dramatiques de ses ora- 
torios qu’à l'aspect lyrico-idyllique de son art. Parmi les oratorios ou cantate 
à caractère méditatif de Haendel {La fête d'Alexandre, Ode de Sainte Cécile, 
L'Allegro ed il Penseroso, Héraklès au carrefour, Triomphe du Temps et de 
la Justice), plusieurs ont été donnés à Vienne à l'époque de Haydn et 
Mozart. Dans son étude quelque peu analogue (Haydn, a jüvô zenésre ÿ 
az utolsô menüetteh. H. musicien de l'avenir : les derniers menuets, pp. 39-93), 
M. Szabolcsi arrive à des conclusions assez différentes. Selon lui, l'évolution 
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artistique de Haydn, à la fin de sa vie, le pousse dans une direction post- 
classique, sinon révolutionnaire. Vivant dans les milieux rétrogrades et 
féodaux de l'Empire autrichien, son attitude progressiste ne peut se mani- 
fester qu'à travers la musique, qui est pour lui une sorte d'évasion. L'auteur 
cherche l'origine de ce changement d'orientation artistique dans le séjour 
prolongé de Haydn en Angleterre au début des années 1790. C'est là qu'il 
a dû faire connaissance de conditions de vie nouvelles dans une société 
plus évoluée que la sienne, du mouvement artistique et littéraire à Londres, 
‘et surtout des œuvres de Shakespeare ; toutes ces impressions le mènent 
vers une voie neuve. Mais l’est-elle vraiment ? En remontant la carrière 
de Haydn, on trouve sa manière vers les années 1770 — époque de « Sturm 
und Drang » et apparemment sans lendemain — non sans analogie avec 
les dix dernières années de son activité de compositeur. Ainsi donc Haydn 
aurait réalisé une synthèse en reprenant, sur un plan plus élevé, sa manière 
d'autrefois. Mais M. Szabolcsi ne s'arrête pas là ; il analyse l'écriture de 
Haydn en fonction de l'orientation post-classique et pré-beethovenienne 
de sa dernière manière au travers des menuets (compagnons fidèles de toute 
‘sa vie) des neuf derniers Quatuors. 

Les articles de Zoltän Gäârdonyi (Haydn oratérium-formäläsa. Les pro- 
cédés haydniens de l'oratorio, pp. 95-106) et de Jézsef Ujfalussy (Egy 
Rülônôs formacsoport Haydn zongoramüveiben. Une construction particulière 
dans les œuvres pour piano de H., pp. 283-293) ne comportent pas d'éléments 
inédits à proprement parler, mais des vues originales sur des faits déjà connus. 
En passant en revue les oratorios de Haydn (à l'exception des Sept paroles), 
M. Gärdoryi consacre une attention particulière à l’ « ZZ ritorno di Tobia » 
(1774-75), premier oratorio de Haydn et première œuvre importante com- 
posée pour un concert public donné par une association bourgeoise (Ton- 
künstler-Societät) ; il continue les traditions d’Alessandro Scarlatti et de 
l'école napolitaine, alors que « La Création » et « Les Saisons », composés après 
son séjour à Londres, reflètent l'influence évidente de Haendel. M. Ujfa- 
lussy analyse la forme particulière du Menuet de la (petite) Sonate en mi- 
bémol majeur, tout en recherchant des formes analogues dans les autres 
sonates pour piano. 

L'étude de Dénes Bartha sur les « Sept paroles » (À « Sieben Worte » väl- 
tozatainak kelethezése az Esterhäzy-gyüjtemény khéziratainak tükrében. L'ori- 
gine des versions des « Sept paroles » à la lumière des mss. de la col. Esterhäzy, 
PP. 107-186 avec textes musicaux) est une mise au point de très grande 
ämportance dans une question pendant longtemps mal connue. Pour une 
commande d’Espagne, la première version (orchestre) des « Sept paroles 
de notre Rédempteur sur la Croix » aurait été composée en 1786 (1785 d'après 
Hoboken), en même temps à peu près que la version pour quatuor à cordes 
et la réduction pour piano. Elle contient 7 pièces, nommées « Sonates ». 
Personne n’a encore vu le manuscrit original de cette œuvre. La version 
oratorio date de 1796. La Bibliothèque nat. Széchenyi de Budapest possède 
le brouillon de cette dernière, provenant du fonds Esterhäzy : il est de la 
main de Elssler, copiste de Haydn (pour les parties identiques avec celles de 
la version symphonique) et de la main de Haydn lui-même (pour les parties 
et voix ajoutées) ; la Bibliothèque Széchenyi en possède également des 
copies (partition et matériel) faites probablement par Elssler. Ce texte fut, 
sans doute, la base de la première édition de l'œuvre chez Breitkopf et Haertel 
à Leipzig en 1801. Or la collection Esterhäzy possède encore deux manuscrits 
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provenant de l'héritage de Haydn, dont les musicologues ne semblent pas 
avoir tenu compte jusqu'à maintenant : 1° quatre cahiers de parties vocales, 
2° un matériel d'orchestre (que Pohl, premier musicologue qui ait eu accès 
à la collection Esterhäzy, a pris pour la première forme de la version oratorio) 
pour une œuvre de même titre, transcrite d'après la version symphonique 
de l’œuvre de Haydn, mais non par lui-même. Cette version intermédiaire, 
présentée en 1792 à Passau, est l’œuvre de Joseph Friebert (on le sait 
depuis 1903, grâce aux recherches de Sandberger). Il est donc prouvé que 
Haydn connaissait la version de Friebert ; c'est certainement sur sa demande 
que le matériel lui a été envoyé de Passau. Dans les parties de soprano 
et de contralto de ce matériel on trouve des corrections, sans doute de sa 
main. Il s’est servi de la version de Friebert comme point de départ pour 
sa propre version d'oratorio, de même que van Swieten, son librettiste, 
a adopté, avec quelques modifications, les paroles chantées à Passau. 
M. Bartha procède à une comparaison minutieuse des trois versions, com- 
paraison pleine d'intérêt et de résultats inattendus. Grâce à lui, la confusion 
qui planait sur cette œuvre semble définitivement éclaircie. — Quant à 
l'excellente étude du KR. P. Rajeczky (Jegyzetek Haydn « Hat nagy misé »- 
jéhez ; Notes sur les « 6 Grandes Messes de H., pp. 421-479), elle s'adresse, 
avant tout, aux lecteurs hongrois ; et pourtant, par sa clarté et par sa pré- 
sentation, cette étude mérite une attention particulière. 

On trouve, enfin, deux assez longues monographies dues à Gyürgy Sélyom 
(A Rlasszihus szézadfordulé ; Le classicisme au tournant du siècle, pp. 187-281) 
et à L. Läszlé Somfai (A A*lasszikus Ruarteithangré megsrületése Haydn 
vonosnégyeseiben ; La naissance de l'écriture spécifique du quatuor à cordes 
classique chez H., pp. 295-420). La première pourrait être considérée comme 
un long chapitre de l’histoire de la civilisation européenne qui traite, non 
pas de la naissance, mais du tournant décisif du classicisme viennois et des 
œuvres de Haydn composées entre 1790 et 1800. Malgré la présence d'idées 
fort intéressantes (en partie identiques à celles de M. Szabolcsi), cette étude 
peut sembler trop éclectique et l'on en dégage difficilement une ideée cen- 
trale. Mais puisqu'il ne s’agit ici que de deux chapitres d’une étude plus 
considérable, il semble préférable d'attendre l'ouvrage entier, pour s'en 
faire une opinion définitive. La deuxième grande étude, celle de M. Somfai, 
produit l'effet contraire. Le sujet est groupé autour d'une idée centrale 
toujours nette et bien développée, la lecture est pleine d'intérêt, puisqu'il 
y est question d’un aspect essentiel du langage de la musique européenne. 
Il n'y a pas d’élément vraiment nouveau ou inédit, il est vrai ; mais bien 
poser et développer un problème musical, n'est-ce pas déjà un mérite ? 

Les communications que nous classons volontairement dans la deuxième 
catégorie sont généralement moins longues à cause de leur sujet bien déli- 
mité. L'étude due à M. Szabolcsi concerne les compositions « à la hongroise » 
de Haydn. (Haydn és a magyar zene ; H. et la mus. hongr., pp. 481-495). 
Parmi les 16 œuvres qui contiennent des éléments hongrois on trouve une 
symphonie, une sonate et « zingarese » pour piano, des trios, des quatuors 
et d’autres pièces qui, entre le Trio en sol-mineur (1766) et l'Ungarischer 
Nationalmarsch (1802) s’étalent sur trente-six années. Leur importance 
est très grande dans l’histoire de la musique hongroise, surtout les premières 
compositions, qui sont d'une époque où nous n'avons pas de texte écrit 
de musique hongroise instrumentale. Les œuvres de Haydn reflètent indi- 
rectement des sources hongroises et complètent nos connaissances, hélas 
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très imparfaites encore, sur la pratique instrumentale en Hongrie avant 1780. 
En sens inverse : ces compositions n’ont qu'un rôle épisodique et accessoire 
dans l'œuvre immense de Haydn. Mais, en tant qu'aspect particulier, il 
faut en tenir compte. 

Jend Vécsey, chef du département de musique de la Bibliothèque Szé- 
chenyi, publie la liste des autographes de Haydn qui sont aujourd'hui 
conservés dans cette bibliothèque. Az Orsz. Széchenyi Rônyvtér Haydn 
autogräfidi (pp. 497-506) : cette publication est complétée par celle de 
L. L. Somfai sur les manuscrits jusqu'ici inconnus de Haydn provenant du 
fonds d'’opéras du théâtre d’Eszterhäza (/smeretlen Haydn-héziratok az 
Eszterhäzai szinhéz opera-repertodrjàbél, pp. 507-526). IL s'agit ici des airs 
de Haydn composés en supplément pour les opéras des autres ou des airs 
d'opéra revus et corrigés par lui. Ces manuscrits, ne se trouvant pas avec 
les autres compositions de Haydn, ont échappé jusqu'ici aux musicologues. 
Je crois inutile d’insister sur l'importance musicologique de ces deux 
dernières communications. Ils mettent à notre portée une matière dont 
le monde musical a été privé et, en même temps, ouvrent des horizons 
nouveaux sur les rapports entre Haydn et ses contemporains. 

Et voici les quatre dernières communications du volume que je me 
contente de signaler, puisque leurs sujets me dispensent de commentaire. 
Arisztid Valké, Haydn magyarorszagi mükôdése a levéltéri akt4k tükrében 
(L'activité de H. en Hongrie à la lumière des documents d'archives ; 2° partie 
d’une très importante publication dont le commencement est continu dans 
le tome VI des Zenetudomänyti Tanulmänyok, pp. 527-668). Endre Csatkai, 
Haydnra és zenehardra vonathkozé adatok a süttôi anyakônyvekbôl (Quelques 
détails sur H. et ses musiciens dans les registres de Süttô, pp. 669-674, avec 
fac-similés). Andrâs Benkd (Cluj-Kolozsvär, Transylvanie), Haydn bemutaté 
Kolozsväron (La première awlition de La Création à Kolozsvär, le 5-4-1838, 
pp. 675-686, avec illustrations et extraits de l'adaptation des paroles). 
Imre Katona, Fertüd Haydn sz4zadaban (Fertüd au siècle de H., pp. 687-713 ; 
description de la résidence d'Eszterhäza du point de vue de l'historien de 
l’art, avec de nombreux clichés). 

Signalons enfin que chaque étude est suivie d’un résumé en allemand, ce 
qui augmente la portée de ce volume qui, croyons-nous, fera date dans l'his- 
toire des études haydniennes. 


Jean GERGELY. 


Jaap Kunst. — Ethnomusicology, A study of its nature, its problems, 
methods and representative personalities to which is added a bibliography, 
3rd edition. La Haye, Martinus Nijhoff, 1959. Un vol. in-4°, x-303 p. 


Il s’agit d’une Third much enlarged edition de : Musicologica, petit livre 
qu'avait publié J. Kunst en 1950. Seul ouvrage de ce genre qui existe, il a 
rendu et continuera à rendre de grands services. | 

La première partie du livre reprend, avec par endroits quelques modi- 
fications, ie survol que faisait Musicologica de : histoire de l'ethnomusi- | 
cologie, problèmes posés par la mesure des intervalles, phonogrammes et 
archives phonogrammiques (une très utile liste des principales collections 
de disques publiées depuis la guerre occupe 12 pages), transcription de la 
musique enregistrée, principaux thèmes théoriques de l’ethnomusicologie, 
classification des instruments de musique. Vient ensuite un court chapitre 
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consacré à la formation des ethnomusicologues dans les différents pays. 
Soit dit en passant, ni les travaux pratiques pour les étudiants de l'Institut 
d’'Ethnologie (Paris), ni les stages au département d'ethnomusicologie du 
Musée de l'Homme n'y sont mentionnés. On n’en fera pas reproche à l’auteur, 
dont le « appeal to the clemency of his readers » dit bien ce qu'il veut dire : 
l'ouvrage a été conçu pour paraître rapidement et rester au fait de l'actualité, 
dût l'exactitude en souffrir parfois, ce qui est une manière de voir les choses 
tout à fait défendable dans certains cas, jusque et y compris — qu'on me 
pardonne — dans le domaine de la bibliographie. Celle qui constitue, par 
le nombre de pages (215), le principal du livre, illustre bien le principe : 
on y trouve 4.552 références à des publications d'ethnomusicologie, références 
que rendent accessibles quatre index : des sujets, des « peuples et régions 
dont la musique a été étudiée ou enregistrée », des auteurs, « collecteurs », 


musiciens, enfin des périodiques. 
Gilbert RoUGET. 


I. Vicomte HERSART DE LA VILLEMARQUÉ. Barzaz Breiz, Chants populaires 
de la Bretagne. Paris, Perrin, 1959. In-8° écu, LXXxX1I1-539 p., et appendice 
musical, XLIV p. 

II. Francis GOURvIL. — Théodore Claude Henri Hersart de La Villemarqué 
et le « Barzaz-Breiz ». Rennes, Impr. Oberthur, 1960. In-8° raisin, 
VI-609 p. 


En 1839, le Vicomte Hersart de La Villemarqué publiait un recueil de 
poésies et d'’airs d'origine apparemment populaire, recueil qui devait déclen- 
cher une vaste querelle littéraire à laquelle se mêlèrent bientôt certaines 
passions politiques. 

De cette province bretonne aisément considérée comme la plus déshéritée 
sous l'angle culturel, La Villemarqué apportait une moisson de chants 
d’un souffle épique certain, et qu'il présentait comme les expressions contem- 
poraines de compositions séculaires, dont l'inspiration pouvait remonter 
aux anciens bardes du Haut-Moyen-Age. A une époque où Ossian chantait 
encore, malgré sa harpe brisée, dans le cœur d’une génération romantique 
tout entière, les compositions du Barzaz-Breiz ne pouvaient qu'être accueillies 
favorablement, voire avec enthousiasme par certains intellectuels : le sérieux 
de l'éditeur, sa compétence en matière de philologie, le mettaient à l'abri 
de tout soupçon. Il devait s'écouler une trentaine d'années — au cours 
desquelles plusieurs rééditions avaient vu le jour — avant que s'élevassent 
des doutes formulés en premier par Luzel, au sujet de l'authenticité des 
pièces publiées. Il y eut bientôt une véritable « querelle du Barzaz-Breiz » 
dont l’auteur parut d'ailleurs se désintéresser ; les études celtiques souffrent 
encore de nos jours du discrédit que leur valurent les travaux littéraires de 
Mac Pherson et La Villemarqué. 

Le Barzaz-Breiz n'en demeure pas moins d'une valeur poétique certaine. 
Les airs notés en appendice méritent de retenir l'attention des musicologues 
spécialistes des xvile, XVIIIe et xix® siècles : La Villemarqué les donne 
pour fort anciens, mais certains d’entre eux ne débordent pas le cadre de 
la brunette ou de la romance. D'autres, d’une tournure modale intempestive 
à l'époque de la publication, posent des problèmes plus délicats sur lesquels 
s'est déjà essayé un musicologue amateur, M. le Président Corbes, de Saint- 
Brieuc (Société d'émulation des Côtes-du-Nord, 1936-38). 
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Quelles que soient les positions de la critique devant une œuvre si parti- 
culière et si attachante, on ne peut que se réjouir d’une réimpression fort 
heureusement conforme en tous points à l'édition de 1867. 


Peu après cette réédition paraît aux Imprimeries Oberthur, de Rennes, 
une volumineuse étude sur la vie de Hersart de La Villemarqué et son œuvre. 
Je suis heureux de saluer en l’auteur, l’homme compétent s’il en fut, issu 
d'un humble milieu breton, ancien ouvrier tailleur, s’élevant par sa propre 
volonté aux études universitaires, et dont la carrière se trouve aujourd’hui 
couronnée, à 71 ans, par un Doctorat ès Lettres : nul n'était mieux qualifié 
que Fanch Gourvil pour mener à bien une telle entreprise ; connaissance 
parfaite du pays breton, de sa langue, de sa littérature — ainsi qu’en 
témoignent ses nombreuses publications antérieures —, familiarité avec les 
autres Celties d’Espagne, d’Eire ou de Grande-Bretagne, notamment le 
Pays de Galles, dont il connaît parfaitement la langue. De plus, Fanch 
Gourvil est, fait assez rare, resté près du peuple, et j'admire cet homme que 
j'ai pu voir tour à tour discuter de difficiles problèmes de sémantique avec 
des professeurs d’Universités, ou bien ouvrir aux petits enfants d'Armor 
les portes du rêve en chantant, lors de veillées sur les places d’humbles 
paroisses du Goëlo l'épopée de Cadoudal, ou les souvenirs musicaux de 
Matelin an Dall. 

L'ouvrage de Francis Gourvil dépasse le cadre d'une simple critique litté- 
raire. L'auteur n'est pas musicologue. Pour cet aspect de la question, le 
lecteur est plutôt orienté, pris à témoin, que persuadé par une argumentation 
irréfutable. Mais l'ensemble de l'ouvrage montre une curiosité insatiable, 
une méticulosité rarement égalée dans la vérification des faits : notamment 
certaines recherches sur les chanteurs populaires cités par La Villemarqué 
qui ont entraîné F. Gourvil à de laborieuses recherches dans quantité de 
registres d'État-Civil. 

Il serait téméraire d'entreprendre à l’improviste la critique d'un ouvrage 
pour lequel l’auteur a travaillé plusieurs dizaines d'années. Je regrette 
cependant que certaines pièces-clefs, le Rossignol de Saint-Malo entre autres, 
donné par La Villemarqué comme l’archétype populaire du Lai du Laustic, 
ne bénéficient pas d’une étude critique plus étoffée ; que certains ouvrages 
importants, comme La Bretagne de Jules Janin, publié en 1844, ne figurent 
pas dans l'’abondante Bibliographie. J'ai d'autre part, la conviction que 
Sigismond Ropartz, père du compositeur J. Guy Ropartz, a joué un rôle, 
si minime fut-il, dans la transcription de plusieurs airs de l'édition de 1845. 
Sigismond Ropartz a par ailleurs publié plusieurs études intéressantes 
— aujourd’hui dépassées, évidemment — sur la musique bretonne (Annales 
de Bretagne et de Vendée). 

Jean MaïiLLaRD. 


Alfons M. DAUER. — Der Jazz. Seine Ursprünge und seine Entwicklung. — 
Cassel, Erich Rôth-Verlag, 1958, in-8°, 285 p., dont 85 de musique. 


L'ouvrage de M. Dauer semble être le premier, de langue allemande, 
qui retrace entièrement l’évolution du jazz et, considérant celui-ci comme 
une manifestation authentiquement nègre, en recherche les origines aussi 
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bien sur le sol africain que dans les régions d'Amérique où vécurent 
nombre d'esclaves et leurs descendants. Ce n'est pas le seul mérite de 
ce livre qui représente un louable effort de synthèse et dont le ton diffère 
heureusement de celui auquel les critiques de jazz nous ont accoutumés. 
Le succès qu'il a remporté et sa prochaine traduction en italien prouvent 
qu'il répond à un besoin certain. Sur quelques points cependant il ne 
satisfera pas plus les ethnomusicologues que les spécialistes du jazz. A la 
décharge de M. Dauer, personne jusqu'ici n’a témoigné d’une égale compé- 
tence en des domaines on ne peut plus différents, et dont certains n'ont 
encore été sérieusement explorés. Pour passer de la musique africaine à la 
musique afro-américaine et au jazz, la difficulté n'est pas tant de fran- 
chir l'Atlantique que de se diriger ensuite sans le secours d'un guide que 
serait une bonne histoire de la vie musicale aux États-Unis. On reviendra 
sur ce point, dont ne paraissent se soucier pas plus les historiens du jazz 
que les musicologues eux-mêmes. 

On s'étonne de certaines lacunes dans la documentation, pourtant abon- 
dante, de M. Dauer et on s'aperçoit assez vite que ses connaissances en 
matière africaniste restent quand même superficielles. Ainsi lui a-t-il 
échappé un article d'Erich von Hornbostel, Ethnologisches zur Jazz, paru 
en 1927 et certainement plus fidèle à la pensée de son auteur qu'une pré- 
cédente publication en anglais. M. Dauer mentionne à plusieurs reprises 
l'ouvrage de notre collègue Marius Schneider sur l'histoire de la poly- 
phonie, alors que dans une étude publiée trois ans après, Ueber die Ver- 
breitung afrikanischer Chorformen, il eût trouvé beaucoup plus de preuves 
de parenté entre les musiques chorales des Noirs d'Afrique et d'Amé- 
rique : non pas, précisons-le, en matière de « polyphonie », celle-ci n'étant 
dans un cas qu’une forme dégradée (quoique savoureuse) du choral pro- 
testant et ne posant aucun problème, mais dans la façon d'’user du chant 
responsorial et d'en varier à l'infini le mode d'alternance. Ceci a d’ailleurs 
été vu par M. Dauer (entre autres p. 25) mais aurait mérité d'être appro- 
fondi et surtout éclairé par de nombreux exemples. L'essentiel étant, 
encore une fois, la variabilité des rapports entre soliste et chœur, et non 
la combinaison même des voix, qui se présente sous des aspects nécessai- 
rement différents des deux côtés de l'Atlantique. 

S'il existe un principe auquel le musicien noir semble avoir constam- 
ment obéi, c'est de mettre du jeu dans toute répétition ou symétrie. 
A tous les degrés de la forme, il use de l'effet de surprise que provoque 
la moindre irrégularité dans la régularité même. Se servirait-il du rythme 
« boiteux » ou aksak, étudié par Constantin Brailoiu, que ce rythme n'ap- 
paraîtrait qu'à titre d'accident, de piment, et non comme base d'un sys- 
tème. Peut-être doit-on considérer également sous cet angle le « swing », 
que M. Dauer a tort d'opposer au « jazz » (p. 8), si l'on s'en tient aux 
définitions que la plupart des auteurs ont données de ces deux termes : 
le premier qualifiant un mode d'interprétation, quelle que soit la nature 
des pièces jouées, le second désignant un genre de musique, une forme 
de composition, mais qui ne trouve son accomplissement que dans la 
souple exécution apportée par le swing. Puisqu'il suffit du swing pour 
travestir en jazz n'importe quelle musique, l'animation qu'en reçoit le 
vrai jazz ne peut être également que le fait d'une altération ou déforma- 
tion. Reste à déterminer celle-ci. M. André Hodeir (/ntroduction à la 
musique de jazz, p. 30) aurait sans doute raison de voir en le swing le con- 
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traire du rubato, s’il ne jugeait de ce dernier d’après de grossiers et fâcheux 
exemples. Le swing peut se présenter comme plus subtil ou plus complexe 
que le rubato, sans en être essentiellement différent : là une analyse chro- 
nographique, si elle était possible, permettrait, mieux que toute discussion, 
de résoudre la question. 
De toute évidence la variation est le procédé le plus exploité ; mais 
cela reste également vrai pour d'autres musiques, extra-européennes ou 
populaires d'Europe, et M. Dauer passe vraiment trop vite de la varia- 
tion, qui peut être de l'ordre de la simple permutation, à la paraphrase 
ou à l’hétérophonie (p. 24). On devrait plutôt rechercher dans quel esprit 
le musicien noir utilise la variation et déforme. Peut-être ne se trouve- 
t-on pas si loin du jeu, en particulier de l'agonistique. Il a d’ailleurs fallu 
le jazz pour que se révèlent hautement les caractères de compétition, et 
aussi d’exhibition, que la musique africaine laissait entrevoir. 
On n'en déduira pas pour autant que l’origine ou l'essence du jazz est 
dans une prédominance, une surenchère de la « percussion ». Erreur que 
ne commettent pas les spécialistes de jazz. Lorsque M. Dauer, dès la pre- 
mière planche de son livre, présente un orchestre africain de onze tam- 
bours et y joint la légende suivante : « forme primitive de l'orchestre de 
jazz », il se trompe doublement. Les orchestres de tambours royaux, les 
seuls de ce genre en Afrique, ont eu, pour des raisons faciles à comprendre, 
une diffusion très limitée ; ils ne sont guère sortis des cours de chefs, elles- 
mêmes en petit nombre ; les Noirs, réduits en esclavage et dispersés sur 
les terres d'Amérique, n'ont pas trouvé d'occasion de reconstituer de tels 
orchestres, dont ils n'avaient, pour ia plupart, jamais connu l'existence. 
Seule exception : dans les quelques régions d'Amérique où se sont main; 
tenus des cultes africains, de petits orchestres de tambours ont subsisté 
ou se sont reformés ; mais pas plus les Noirs du Brésil que ceux de Guyane, 
voire des Antilles, n'ont participé à la création du jazz. Celui-ci est un 
phénomène purement nord-américain. D'autre part, entre toutes les for- 
mations de jazz aux États-Unis, même les plus anciennes, il ne s’en est 
trouvé aucune qui ait été composée exclusivement de tambours. Un seul 
drummer a toujours suffi à la batterie ; il n’a jamais disposé de plus de 
deux ou trois tambours, d’une ou deux cymbales, aucun de ces instru- 
ments n'étant du reste de type africain. Sa position vis-à-vis des autres 
instrumentistes rappellerait plutôt celle du claveciniste dans l'orchestre 
de musique ancienne ou du joueur de tambour hkendang dans le gamelan | 
javanais. De tels rapprochements, si hasardeux et si discutables soient-ils, 
font au moins apparaître le jazz, ou plutôt le jazz-band, comme une | 
forme savante d'orchestre, sinon comme une imitation, une parodie ou 
caricature de celle-ci. Elle n'aurait pu naître au cœur de l'Afrique. 
Dans la musique afro-américaine, nombreux sont les éléments qui ne 
sont pas provenus d'Afrique et qui ne pouvaient s'y trouver. Sur eux 
précisément l'imagination créatrice des Noirs s’est le plus exercée. L'eth- 
nologue est bien placé pour témoigner avec quelle facilité l’Africain s’ap- 
proprie les choses ; encore faut-il qu’elles viennent jusqu'à lui. Un joueur 
de xylophone n'aurait pas pressenti ce que son frère de couleur devait 
tirer du piano : non pas que cet instrument dispose de tellement plus de 
ressources, mais parce qu'il est d'élection romantique. Avec l'instrument 
le Noir d'Amérique s'est assimilé une littérature musicale tout imprégnée 
de sentimentalité. Sans doute ses folk-songs l'y prédisposaient, encore que 
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nous puissions nous tromper sur leur teneur primitive et prendre pour 
une anticipation ce qui n'a été qu'une conséquence ou qu'un choc en retour. 
Dans le monde de plus en plus ouvert où il vit, le Noir des États-Unis 
ne devait pas échapper aux sentiments que sa propre condition, et non 
seulement la sienne, avait inspirés. L'image qu'il se fait de lui-même con- 
tient des traits qu'il n’eût pas seul découverts, et c'est bien ce qui le difé- 
rencie du Noir d'Afrique. Une musique nouvelle se présente, dont les thèmes 
et les moyens d'expression correspondent à des états d'âme qui sont ou 
pourraient être les siens ; comment ne l'aurait-il pas adoptée ? Les débuts 
de la littérature négrophile et de la musique romantique américaine 
coïncident exactement ; autant l’une que l'autre vont fortement influer 
sur lui. On remarquera que dans le répertoire des artistes de couleur c'est 
le lied de Schubert qui tient la plus grande place, préludant ou se mêlant 
aux chants de plantation; ces derniers eux-mêmes, avant de devenir 
pièces de concert, étaient passés à la scène et leurs contrefaçons ne les 
avaient pas laissés indemnes. En recevant tant de choses du dehors la 
musique afro-américaine a pris confiance en elle-même et trouvé des déve- 
loppements dont eût été incapable une musique exclusivement populaire, 
folklorique ou indigène. 

Le piano ne fut cependant pas l'instrument des Blancs dont le Noir, 
affranchi ou non, se servit en premier. On oublie généralement le rôle consi- 
dérable qu'a joué sur les terres mêmes de l'esclavage l’harmonium. Un 
fait est certain : lors de la première tournée en Europe des Jubilee Sin- 
gers, en 1871 (donc cinq ou six ans après la fin de la guerre de Secession 
et la fondation de l’Université nègre de Fisk), les chanteurs noirs sont 
accompagnés à l’harmonium. Il devait en être vraisemblablement de même 
dans la plupart des temples ou églises fréquentés par les Noirs. On ren- 
contre encore là un mode d'association des voix et d’un instrument qui 
est inconcevable en Afrique. Les Noirs d'Amérique l'ont adopté, y trou- 
vant matière à des licences d'exécution, à des déformations qui, plus que 
la polyrythmie des tambours royaux africains, ont préparé les voies du 
jazz ou du swing. 

Musicien, le Noir en Afrique s'était montré autant sculpteur ou décora- 
teur. On ne voit pas qu'il se soit manifesté comme tel en Amérique. Non 
plus qu'en toutes les parties de ce dernier continent il ait exercé à un égal 
degré ses dons musicaux. On en revient à chercher quelles conditions plus 
favorables le musicien, et uniquement lui, a trouvées aux États-Unis. En 
ce pays d’abord sous régime colonial la musique est demeurée longtemps 
le seul art qui, pour des raisons religieuses ou profanes, ait été pratiqué, 
et largement. Un art de tous les jours, de tous les genres, à portée de 
toute oreille. Ici le sociologue aussi bien que l'historien auraient beau- 
coup à dire. Si le Messie de Haendel fut exécuté aux États-Unis avant 
d'être connu en Allemagne et si, cent ans après, une chorale noire par- 
court déjà l’Europe, il faut bien que la vie musicale se soit rapidement 
organisée ; plus tôt que dans la plupart des pays d'Europe. La liste des 
sociétés de concerts fondées durant le xIx® siècle est impressionnante. On 
s'étonne que M. Hugues Panassié écrive, dans sa Véritable musique de jazz, 
que le jazz « a été créé par des êtres auxquels la musique classique était 
tout à fait étrangère ». Autant supposer les Noirs des États-Unis plus 
incultes qu'ils ne l'ont été et en faire de nouveaux « sauvages ». Mais la 
principale erreur est de ne considérer comme « classique » que le réper- 
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toire des concerts symphoniques, négligeant ainsi l'opéra, l'oratorio ou 
tout autre genre de musique européenne ou américaine que les Noirs, ou 
du moins les plus libres d’entre eux, n'ont pas manqué d'écouter. Tous 
ont la passion du chant et ont le théâtre dans le sang. Or précisément 
des affiches de spectacles, datant des environs de 1850, mentionnent le 
prix des places réservées aux Noirs {Parquette for Colored Persons). A par- 
tir de quand, en quelles villes (du Nord ou du Sud) et dans quelles sortes 
de théâtres ces derniers furent-ils admis parmi les spectateurs ? Bien des 
pièces qui se jouaient alors comportaient une partie musicale. En outre 
il y avait l'opéra. On ne saurait oublier les succès remportés, ces mêmes 
années, par des cantatrices comme Jenny Lind et Henriette Sontag. 
Comment les Noirs des grandes villes n’auraient-ils jamais entendu une 
bribe de musique italienne, un air de bel canto ? Le choral qu'on leur 
avait enseigné a sans doute été « africanisé » par eux, il a été encore plus 
italianisé ; maints passages trahissent l'influence du quatuor d'opéra. Il 
semble également impossible qu'ils n'aient jamais assisté à ces exécutions 
d'oratorios qui, dans les pays anglo-saxons et protestants, prennent le 
caractère d'un rite. On sourit lorsqu'on voit répété sous la plume de 
M. Hodeir le nom de Jean-Sébastien Bach (« le plus grand musicien de 
tous les temps »), alors que d’autres noms trouveraient ici leur place : 
Haendel et les maîtres du bel canto. Ajouterait-on ceux de Schubert et 
de Mendelssohn qu'on aurait énuméré les musiciens le plus en faveur 
auprès du public américain. Nombre de leurs œuvres ont été vulgarisées 
sous une forme ou sous une autre. Au contraire des Indiens, les Noirs n'ont 
jamais été parqués dans des réserves ; ce qui ne courait pas les rues, ils 
l'ont au moins entendu à l'église ou à la porte des théâtres. 

Sans doute est-on encore loin du jazz. Mais celui-ci n’a pu naître ou se 
propager que dans les villes, où toutes espèces de musique se côtoyaient. 
Déjà les instruments ne sont plus ceux des müinstrels et sont empruntés 
à l'orchestre « classique ». Pas tous d’ailleurs : à en croire les historiens 
du jazz, le saxophone ne serait pas entré dans le jazz avant 1920, or Vin- 
cent d’Indy a constaté à l'époque que l'instrument n'était pas plus employé 
par des musiciens de race blanche — au moins en certaines villes. (Dès 
1903 pourtant Debussy et Vincent d’Indy lui-même avaient reçu d’une 
Américaine de Boston la commande de compositions pour saxophone |) 
Qu'il s'agisse de cet instrument ou d’un autre, des Noirs en jouaient en 
différents lieux que néglige l’histoire du jazz et où a commencé cepen- 
dant leur réputation de parfaits exécutants. Déjà avaient-ils été mêlés 
à diverses entreprises de spectacles. Une affiche encore nous apprend 
qu'une farce musicale, intitulée Zn Dahomey, fut représentée en 1903 dans 
un théâtre new-yorkais et était en grande partie l’œuvre de Noirs (deux 
de leurs noms sont imprimés en grosses capitales sur l'affiche) : on doute 
que la musique ait eu quelque rapport avec celle du Dahomey et ait même 
été composée de toutes pièces par de vrais Noirs. Sa substance importe 
moins que la demande à laquelle elle a répondu. Ce qui s'était passé aux 
environs de 1850, avec des chansons comme © Susanna créées par des 
Blancs et reprises par des Noirs, a dû se reproduire à une échelle de plus 
en plus grande. Un courant était favorable, dont le jazz en dernier a béné- 
ficié. Son avènement ne se comprendrait pas sans de nombreux signes 
annonciateurs qui, eux, ont apparu de tous côtés. Les musiques qui se 
faisaient à la Nouvelle-Orléans n'étaient pas plus proches du jazz que 
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d’autres, elles en étaient encore très éloignées ; telles les musiques antil- 
laises, elles présentaient un caractère rustique ou semi-folklorique dont 
le jazz sera absolument dépourvu. Là une rupture s'est produite dont on 
ne tient pas compte. Les inventeurs présumés du jazz n'avaient rien de 
commun avec des musiciens de terroir ; ils étaient d'une autre classe. 
N'auraient-ils entendu aucune musique « classique » (ce qui est fort peu 
probable), ils en avaient pris les instruments, avec la technique corres- 
pondante et les roueries d’un jeu tout professionnel. On a moins remarqué 
celles-ci que la désinvolture avec laquelle ils se servaient des instruments. 
Mais tant d’écarts sont bien aussi le signe d’une maîtrise. La virtuosité, 
qui est la condition majeure du jazz, s'était manifestée sous une forme 
tout aussi excessive, un siècle auparavant, dans l'opéra italien et dans 
la musique romantique ; bien des témoignages de l'époque pourraient 
être repris mot pour mot. Le bon goût n'était pas moins blessé, on ne 
résistait pas plus aux tours de force. Avec le jazz la musique traverse une 
nouvelle phase de « virtuosisme », qui ne se présente pas différemment 
des précédentes. Mêmes rivalités, mêmes polémiques ; pareil mélange de 
publics. Sur le plan technique on ne relèverait pas moins de similitudes : 
également s’effacent les frontières du vocal et de l’instrumental, les limites 
entre les domaines particuliers à chaque instrument ; tout aussi indécise 
est la marge entre la transcription, la paraphrase et la libre fantaisie. 
A considérer la carrière ou le répertoire des virtuoses romantiques, un 
Louis Armstrong appartient à la même lignée. Ce qui ne serait plus con- 
cevable de nos jours au concert ou à l'opéra, et qui l'était pourtant dans 
la première moitié du xix® siècle, a trouvé forme dans le jazz. Reste à 
savoir si une musique dont le sort dépend à tel point de ses interprètes 
peut survivre plus que le temps d’une génération. 


André SCHAEFFNER. 
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Manuel Rodrigues CoELHO. — Flores de musica pera o instrumento de 
tecla & harpa (1620). Vol. I : Livro de tentos... Transcriçäo e estudo 
de Macario Santiago KAsTNER Lisbonne, Fundaçäo Calouste Gulbelkian, 
1959. In-fol., LVI-279-XXII p., fac-sim. (Portugaliae Musica. Serie A, 
vol. I). Vente exclusive : Bärenreiter-Verlag, Kassel. 


Ce volume inaugure une série de publications consacrées aux maîtres 
portugais (ou étrangers vivants au Portugal) depuis le début du xvi® s. 
jusqu'au milieu du x1xe. Il s’agit d'un chapitre en grande partie nouveau 
de la musicologie qu'ouvre ainsi, sous l'égide du grand organiste lusitanien 
Coelho, la Fondation Gulbenkian, dont le programme immédiat comprend, 
outre la deuxième et dernière partie des Flores de Musica de Coelho, une 
anthologie par M. Joaquim des œuvres religieuses polyphoniques de Esteräo 
Lopes Morago, maître de chapelle à la cathédrale de Viseu de 1599 à 1628, 
et l'opéra L'Amore Industrioso de Joäo de Sousa Cardoso (1745-1798) revue 
par Felipe de Sousa. 

On ne peut passer sous silence l'élégance de la présentation de l'ouvrage, 
la qualité du papier, la clarté de l'impression, le raffinement de la typo- 
graphie qui résultent d’une collaboration néerlando-portugaise, en l'espèce 
la A. V. Graphische Industrie de Haarlem pour la musique et Neogravura 
Lda e Litographia Salles (Lisbonne), pour l’art graphique. 

Les Flores de Musica de Coelho (1620) groupent des pièces pour instru- 
ments à clavier et pour harpe, qui ne sont pas exclusivement religieuses 
comme leur homonyme les Fiori Musicali (1635) de Frescobaldi. Le premier 
volume de cette collection comprend en effet 24 Tentos ou compositions 
libres, trois dans chacun des 8 modes, et quatre variations ou glosadas sur 
la célèbre chanson de Roland de Lassus Suzanne un jour. Le second volume 
comprendra le reste des compositions fondées sur des thèmes liturgiques. 
Il s'agit de pièces d’une noblesse évidente, dont le style peut être appelé 
international en ce que les influences des grands compositeurs néerlandais, 
anglais, allemands, français et espagnols sont nettement visibles. 

Le savant éditeur de cette œuvre, M. S. Kastner, rappelle l’activité des 
compositeurs étrangers fixés à Lisbonne pendant la période de composition 
des Flores et qui ont pu influencer directement Coelho. Ce sont le flamand 
Rinaldo del Mel, maître de la Chapelle royale de Lisbonne en 1580, Francis 
Tregian de Cornouailles qui vécut à Lisbonne de 1605 à 1608, et des musiciens 
anglais et irlandais appartenant aux Collèges de ces nations, fondés à Lis- 
bonne en 1615. Bien entendu Sweelinck, J. Bull, P. Philips, Ascanio Majone, 
S. M. de Heredia, J. Titelouze, N. Corradini, G. M. Trabaci et G. Fresco- 
baldi étaient connus dans cette capitale ouverte à toutes les influences du 
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monde entier. La musique de Coelho est internationale au même titre que 
la civilisation de ce peuple de marins, de découvreurs de continents et de 
fondateurs d’empires. Mais c’est le grand espagnol Cabezon qui aurait, 
selon S. Kastner, exercé la plus grande influence sur Coelho, par l'inter- 
médiaire de son fils Hernando qui fut invité à Lisbonne par Philippe II 
d'Espagne (on se souvient que la péninsule ibérique fut réunie en un seul 
royaume à cette époque) pour tenir l'orgue de sa chapelle. 

Les Tentos de Coelho se présentent comme une synthèse des genres en 
vogue : Ricercar, Toccata, Canzona, Cappricio et Variation. Par certains 
traits, l’affinité entre Coelho et Scheidt est manifeste. Les Flores étaient des- 
tinées aux instruments à clavier, et en particulier aux orgues, fort modestes, 
de la péninsule, dont la composition n'était pas comparable à celle des 
grands instruments de la France septentrionale et de l'Allemagne. 

L'édition actuelle est fondée sur l’originale imprimée par Peter van Craes- 
beeck à Lisbonne en 1620. Elle respecte les dispositions typographiques de 
l'époque et les valeurs n'ont pas été réduites. Mais, pour guider ceux qui 
veulent jouer ces pièces, l'éditeur donne dans un appendice le Terceiro Tento 
do Primeiro Tom, en version originale accompagnée d’une réalisation ornée 
conformément à ce qu'on peut déduire des meilleures sources. Il faut louer 
l'éditeur de cette initiative qui permet à ceux qui ne sont pas complètement 
familiarisés avec l’art de l’ornementation et de l'improvisation, d'exécuter 
ces magnifiques pièces dans le style du xvu® siècle en leur redonnant tout 


leur éclat. 
Frédéric BRIDGMAN. 


Carl Philipp Emanuel BAcH. — Doppelkonzert in Es-dur für Cembalo, 
Fortepiano und Orchester (Wq 47, Hamburg 1788) herausg. von Erwin 
R. Jacogi. Kassel, Bkrenreiter, 1958. In-fol., 64 p. 


A notre époque, où les œuvres de l'école italienne du xvirte s., des fils 
de J. S. Bach et des compositeurs de l’école de Mannheim plaisent tant aux 
amateurs et au public des concerts, la réédition du double concerto en 
mi b majeur de C. P. E. Bach devrait connaître un réel succès. Cette œuvre 
de la maturité du grand musicien, intéressante à bien des titres, a été éditée 
autrefois par Steingräber mais sous une forme qui se ressentait gravement 
des arrangements post-romantiques. L'édition actuelle, établie scrupuleu- 
sement par E. KR. Jacobi, est strictement conforme à la seule source connue, 
le ms. complet de la Bibl. du Conservatoire de Bruxelles. 

L'orchestre est composé de deux flûtes traversières, de deux cors en mi b 
et du quatuor à cordes. Les deux instruments concertants sont le clavecin 
et le fortepiano. Les deux solistes dialoguent, se répondant ou jouant ensemble 
tour à tour de façon ingénieuse et leur long duo, au cours duquel chacun 
garde cependant son individualité, produit un effet brillant dont l'intérêt 
ne tombe jamais. 

L'éditeur a imaginé un petit roman symbolique dans lequel il fait jouer 
au vieux clavecin plein d'expérience le rôle d'un mentor qui permet au jeune 
pianoforte de gagner ses titres de noblesse, préludes d’un prestigieux destin. 

Il paraît difficile, cependant, de trouver une prééminence quelconque 
d’un instrument sur l’autre et également hasardeux de prêter à C. P. E. Bach 
l'intention de confier un caractère spécial à l’un ou l’autre des deux instru- 
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ments à clavier dont l'esthétique et les sonorités différaient cependant de 
façon très nette. 

Au cours de l'introduction du premier mouvement, les deux claviers 
assurent à l’unisson la basse continue. Ensuite ils dialoguent et se mêlent. 
Le compositeur semble affectionner des traits constitués par des arpèges 
en mouvement contraire confiés à la main droite des deux instrumentistes 
concertants. Ailleurs, chacun des deux protagonistes développe le thème 
et répond à l'autre. 

Ces procédés sont employés tout au long de l'œuvre qui se compose de 
trois mouvements : allegro di molto, larghetto (au cours duquel les cors se 
taisent) et presto. 

A l'exécution, il faudrait employer tout au plus un double quatuor à 
cordes pour ne pas couvrir les flûtes et le clavecin et prendre garde à l’équi- 
libre sonore entre le clavecin et le piano moderne, beaucoup plus bruyant 
que le fortepiano ancien dont les cordes étaient fines et les marteaux revêtus 
de cuir. L'égalité des intensités devrait être scrupuleusement établie. 


Frédéric BRIDGMAN. 


The German Solo Song and the Ballad by Hans Joachim Moser. 
Kôln, Arno Volk Verlag, 1958. In-fol., 000 p. (Anthology of music, n°8 14- 
15). 

Parmi les cahiers déjà publiés de l’anthologie musicale dirigée par K. G. Fel- 
lerer, celui que M. H. J. Moser a consacré à la chanson à une voix et à la 
ballade en Allemagne est certainement un des plus réussi. 

Une très importante introduction historique constitue en elle-même un 
chapitre d’encyclopédie. Sa valeur vient de ce que la chanson a une voix 
avec accompagnement a représenté en Allemagne une forme si particuliè- 
rement adaptée à l'esprit du peuple germanique qu'on la désigne de préfé- 
rence sous son nom autochtone de « Lied ». Alors que tant d’autres formes 
musicales : symphonie, sonate, cantate, fugue, variation, ne sont l'apanage 
exclusif d'aucune nation, le Lied est un moyen d'expression qui a atteint 
sa plus grande ampleur dans les pays du nord et du centre de l'Europe. 
Cette affirmation doit cependant être tempérée et M. Moser est le premier 
à insister avec compétence et objectivité sur l'influence de la villanelie ita- 
lienne sur J. H. Schein, du bel canto et des marches et polonaises sur le 
xvirIe siècle, et de la chanson française du temps de Louis XIV et de 
Louis XV (brunettes, airs à boire, timbres) sur la première école de Berlin. 
De même, bien plus tard, l’impressionisme musical avec Debussy, Chausson, 
Fauré, est un courant resté étranger à l'Allemagne mais qui n’a pas été sans 
l’intéresser. 

L'exposé de M. Moser commence à l’origine de la basse continue qui, 
mises à part des œuvres anonymes de caractère populaire, apparaît chez 
J. H. Schein, puis chez son élève Thomas Selle. Le succès de cette formule 
assure la création de l’école hanséatique du Lied avec Simon Dach, Heinrich 
Albert, puis, autour de Hambourg, le grand Schütz, Scheidemann, Ham- 
merschmidt et bien d’autres. 

Mais cette floraison s’interrompt après les productions de J. W. Frank, 
G. Bôühm et de Ph. H. Erlebach et l'on a pu parler d’un âge sans lied. La raison 
de ce déclin temporaire serait due soit au succès de l’air italien, soit à la 
domination des grandes cantates d'église entre Schütz et J. S. Bach. Il est 
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en effet remarquable que ni Rosenmüller, ni Buxtehude, ni Weckmann, 
ni Chr. Bernhard n'écrivirent de Lieder. 

Le courant se rétablit vers 1733 avec les chansons de tavernes, les Xloster- 
aufwartungen et, là encore, comme deux siècles auparavant, ce sont les 
sources populaires qui sourdent. Peu de temps après, Sperontes et ses 
élèves écrivirent des mélodies mais leur difficulté est telle que Telemann 
ironise à leur sujet en proposant sa propre collection « bonne pour tous les 
gosiers ». 

C'est après ces prémisses quelque peu hésitantes et incertaines que débute 
vers 1750 la première école de Berlin, origine du lied moderne. Cette forme 
captive si bien les compositeurs que Schubert, Schumann, Brahms, Mahler, 
Wolf, Pftzner, y consacrèrent le meilleur de leur génie. 

Mais après Strauss et Reger, le lied risquait d'émigrer définitivement 
de la maison des amateurs vers la salle de concert où, de 1880 à 1930, le 
récital de chant connut le succès le plus éclatant. Une réaction se fait jour 
actuellement avec Armin Knab et J. H. Wetzel qui ramènent le lied à une 
forme accessible aux cercles d'amateurs. Hindemith engage le lied dans 
des voies nouvelles, dans son interprétation de la Marienleben, en utilisant 
cependant des formes musicales traditionnelles. 

Une bibliographie très abondante et judicieusement choisie suit l'exposé 
historique. L'illustration musicale comprend 56 exemples complets. Le texte 
des Lieder est naturellement en allemand mais une traduction en anglais 
est donnée à la fin du volume. 

Le choix des œuvres paraît excellent et l'équilibre entre les écoles et les 
siècles a été assuré. On suppose que l'éditeur a dû faire un choix douloureux 
entre des centaines de pièces également belles ou caractéristiques et les 
regrets sont donc superflus. Mais puisqu'il s’agit, dans ces lignes, d'une ana- 
lyse critique, on peut s'étonner de ne voir ni Mahler, ni l'éternel oublié 
H. Kaminski et surtout aucun des compositeurs de l’école atonale et dodé- 
caphoniste de Vienne. Serait-ce que les œuvres vocales de Schoenberg, 
d’Alban Berg et de Webern seraient, dans l'esprit de l'éditeur de la collec- 
tion, en dehors du grand courant du lied germanique dans lequel le suisse 


Othmar Schoeck est cependant inclus ? 
Frédéric BRIDGMAN. 


L. Van BEETHOVEN. — Supplemente zur Gesamtausgabe. I. Mehrstimmige 
italienische Gesänge ohne Begleitung. Herausg. von Willy Hess 
Wiesbaden, Breitkopf & Härtel, 1959. 


M. Willy Hess a songé à publier, en supplément de l'édition intégrale 
des œuvres de Beethoven, les chansons italiennes a cappella, qui n'avaient 
jamais été imprimées en partition de format normal. Ces œuvres s'étagent 
de 1792 à 18o1 selon M. W. Hess, de 1793 à 1802 d'après Nottebohm. Elles 
furent citées pour la première fois par le biographe de B., A. W. Thayer 
qui donna les incipits de 19 chansons en 1865. Une étude critique a été effec- 
tuée par G. Nottebohm en 1873. L'intérêt historique de ces brèves compo- 
sitions — peu d’entre elles dépassent légèrement une page — réside dans 
le fait que B. les a composées dans sa jeunesse, à partir de 22 ou 23 ans, 
et qu'il les a soumises à Antonio Salieri, qu'il considérait comme son maître. 
En fait, ces œuvres pourraient être classées parmi les exercices d'écriture 
musicale à plusieurs voix, car le même sujet est parfois traité en duo, en trio 
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et en quatuor vocal. Ainsi les paroles Fra tutte le pene. sont l’objet de deux 
versions à deux voix, de deux à trois voix et de deux à quatre voix. Ce sont, 
précisons-le, des versions indépendantes et nullement des variations sur 
le même thème. Certaines de ces versions ne diffèrent l’une de l'autre que 
par des détails. On a l'impression, comme le pense W. Hess, qu'on possède 
d'une part la version originale de B. et d'autre part, celle qui a été corrigée 
par Salieri. 

Le cahier comprend au total 6 duos, 8 trios et 9 quatuors. L'éditeur y a 
ajouté une courte mélodie pour ténor seul, mélodie pour laquelle il propose 
un accompagnement de piano. Ces 24 pièces sont écrites sur des paroles de 
P. Metastasio. En raison des différentes versions de certains thèmes, 13 textes 
du poète ont été utilisés, ils sont extraits, pour deux d’entre eux de l'opéra 
Zénobie, et pour les autres de cantates diverses. Ce ne sont d’ailleurs pas 
les seuls emprunts que B. ait fait à Métastase qui l’a inspiré également pour 
des mélodies avec accompagnement d'orchestre. 

Ces pièces, bien que modestes, sont d’une écriture sûre et élégante et on 
y trouve déjà des traits beethovéniens dans la mélodie et les modulations. 
Pratiquement impropres au concert en raison de leur brièveté, elles peuvent 
au contraire faire la joie d'amateurs et de groupes choraux qui y trouveront 
d'excellents exemples de musique vocale à cappella, facile mais de haute 


tenue. 
Frédéric BRIDGMAN. 


Joseph HAYDN. — Die sieben ietzten Worte Unseres Erlôsers am Kreuze. 
Orchesterfassung (1785). Herausgegeben von Hubert UNVERRICHT. — 
München-Duisburg,G. Henle Verlag, 1959. (J. Haydn Werke, Reiïhe IV). 
In-fol. 


On a signalé dans les numéros précédents une série de volumes de cette 
nouvelle édition monumentale des œuvres de Joseph Haydn ; on sait qu’elle 
est réalisée par le Joseph-Haydn-Institut de Cologne sous la direction de 
J- P. Larsen avec tout le soin désirable : excellent papier, gravure très lisible, 
mise au point des textes par @es connaisseurs d’après toutes les sources 
disponibles. On regrette que le complément indispensable d'une pareille 
édition, l'appareil critique complet (Kritischer Bericht), ne parvienne que 
dans des délais fort longs. En l'absence de celui concernant ce volume, il 
est difficile d'apprécier le travail d'établissement du texte. 

L'introduction de l'éditeur de ce volume indique de façon succincte les 
sources utilisées : un jeu d'épreuves d'imprimerie corrigées par le compositeur. 
Il semble que l’on ait suivi ce document en l'absence de la partition auto- 
graphe et des parties manuscrites que plusieurs spécialistes de Haydn 
(notamment H. C. Robbins-Landon) ont cherché récemment encore sans 
succès, là où ils avaient le plus de chance de les trouver : à Cadix. 

En effet « Les sept dernières paroles de Notre Sauveur sur la Croix » ont 
été écrites par Haydn en 1785 à la commande d’un prêtre de Cadix, Dr. José 
Saluz de Santamaria, Marquis de Valde-Inigo, pour un office de la Santa 
Cueva (sous l’église paroissiale de Santo Rosario) pendant le temps de la 
Passion. Ces mouvements pour instruments remplissaient les intervalles 
de méditation après le commentaire en chaire de chacune des sept paroles, 
introduisaient et terminaient la cérémonie. 

On ne sait guère (et de nombreux ouvrages même récents contiennent 
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des inexactitudes à ce propos) que cette œuvre fut écrite par Haydn pour 
un orchestre assez fourni comprenant les cordes habituelles, 2 hautbois, 
2 bassons, 2 cors, auxquels s'ajoutent dans certains mouvements, 1 ou 2 flûtes, 
2 autres cors, 2 clarini et timbales. Cette version originale n’a été imprimée 
qu'une seule fois : en 1787 par Artaria à Vienne ; l'édition actuelle est donc 
un événement. Vers la même époque Haydn fit l'arrangement bien connu 
pour quatuor à cordes et en 1795-6 il en fit un arrangement vocal, véritable 
oratorio qui fut gravé en 1801 chez Breitkopf. 

Il n'est pas douteux que la version d'orchestre domine musicalement les 
deux autres. Malgré le génie du musicien l’arrangement pour quatuor à 
cordes ne peut donner qu'une faible idée de la richesse d'écriture et de la 
couleur instrumentale de la partition originale. Le musicien l’a composée 
en tenant compte des nécessités de la sonate d'église et des possibilités 
expressives du texte des Évangiles ; ce sont des méditations en musique 
qui ont dû produire une impression profonde sur l'auditoire espagnol. 


Carl de Nys. 


Joseph HayDN. — Symphonie fis-moll n° 45 (« Abschieds-Symphonie »). 
Partitur. Faksimilewiedergabe des Ha: ‘n-Autographs aufbewahrt in der 
Nationabibliothek Széchenyi. Budapest, Verlag der Ungarischen Akademie 
der Wissenschaften, 1959. In-fol. 


A l'occasion du cent-cinquantenaire de la mort de Joseph Haydn, l’Aca- 
démie des Sciences de Hongrie a publié en un élégant volume relié la repro- 
duction fac-simile de la partition autographe de sa célèbre symphonie en 
fa dièze mineur, plus connue sous le titre de « symphonie des adieux ». On 
sait que cette partition se trouvait dans les archives des Esterhazy qui 
passèrent au lendemain de la dernière guerre dans le fonds musical de la 
Bibliothèque Nationale Széchenyi à Budapest. 

La reproduction d’une partition autographe représente toujours un docu- 
ment de grande valeur, même si — comme c'est le cas ici — ce n’est pas le 
premier jet de l'œuvre mais une copie au net de la main du compositeur. 
L'écriture de Haydn en cet été 1772 est d'une beauté harmonieuse, parfai- 
tement lisible ; les indications dynamiques ou de phrasé ont toute la précision 
désirable. La reproduction des 56 pages de la partition est d'une fidélité 
exemplaire, faite sur un papier fort qui en assure la parfaite conservation. 

Une introduction en anglais et en allemand, signée d'un des meilleurs 
connaisseurs de l'œuvre de Haydn à Budapest, Läszlé Somfai, renseigne 
de manière très complète sur les circonstances de la composition et les 
caractères stylistiques de l'œuvre. On peut se demander pourtant si cette 
symphonie doit être classée parmi les témoignages de la crise romantique 
de son auteur et s’il faut conférer à sa tonalité peu habituelle le coefficient 
émotionnel qu'on lui prête aujourd'hui. 

Si l’anecdote qui en explique l'origine est bien exacte — et il n’y a aucune 
raison d'en douter —-, il faudrait sous-entendre au choix de fa dièze mineur 
et à l'agitation de certaines pages de cette partition une intention malicieuse 
et divertissante, qui n’a rien de romantique. Ce qui n'empêche point le génie 
de Haydn de tirer au passage le meilleur effet de ce domaine musical peu 
fréquenté et d'apparaître à son insu comme un précurseur des passions du 
siècle suivant. 


Carl de Nys. 
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Toseph HAYDN. — La Canterina. Intermezzo in Musica (1766). Heraus- 
gegeben von Dénes BARTHA. — München-Duisburg, G. Henle Verlag, 1959. 
(Joseph Haydn Werke, Reiïhe XXV, Band 2). 


Encore un volume de la nouvelle édition monumentale dont les carac- 
téristiques sont maintenant bien connues. Il présente un intérêt particulier 
du fait que cet intermezzo composé par Haydn pour le carnaval de 1767 
et donné à Bratislava chez le prince Nicolas Esterhazy devant des invités 
d'honneur, notamment le duc Albert de Saxe-Teschen, était resté inédit. 
L'autographe de l’œuvre se trouve aujourd’hui dans la Bibliothèque Natio- 
nale Széchenyi à Budapest ; il y manque deux pages du finale que le prof. 
Bartha a pu reconstituer sans trop de difficultés, étant donné le style de 
l'ensemble. Les autres manuscrits connus de l’œuvre révèlent le même trou 
de deux pages ; cela montre qu'ils ont été faits d’après l’autographe et que 
celui-ci avait perdu cette feuille assez rapidement après sa composition. 

Ce premier opéra de Haydn est en deux parties ; il ne fait appel qu'à quatre 
personnages ; il est possible qu'il ait été donné « en intermède » entre les trois 
actes d’un opera seria, selon la coutume du temps. L'histoire n’est pas sans 
évoquer le fameux « Teatro alla moda » de Benedetto Marcello. Gasparina, 
une cantatrice, a deux prétendants, un chef d'orchestre et le fils d’un riche 
commerçant. Elle réussit astucieusement à entretenir les espoirs de chacun 
d'eux jusqu'à ce que l’un lui offre une somme importante et l’autre des 
bijoux non moins précieux... On voit le genre et la satire possible, à laquelle 
Haydn ne s'est pas refusé. 

La partition est essentiellement composée de récitatifs, généralement 
secco, parfois accompagnés. Ceux-ci sont bien venus, pleins de bonne 
humeur et montrent un sens indiscutable de la langue italienne (l’auteur 
du livret n'a pas été identifié). Quatre arias — une pour chacun des inter- 
prètes — et deux quatuors terminant les actes constituent les parties les 
plus développées. Les ensembles restent assez simples et les arias conven- 
tionnels ; c’est le dernier qui permet d’entrevoir ce que sera le tempérament 
dramatique de Haydn (Gasparina : « Non v'è chi me aiuta » en sol mineur). 
L'œuvre est plaisante, son effet scénique certain si elle est interprétée avec 


le brio nécessaire. 
Carl de Nys. 


Das Buxheimer-Orgelbuch. Teil III (Nr. 230-256 und kritischer Bericht 
für die gesamke Neuausgabe). Herausgegeben von B. A. WALLNER. — 
Kassel, Bärenreiter, 1959, VII-141 p. in-fol. (Das Erbe deutscher Musik, 


t. 39). 


Le 3° volume de l'édition de ce précieux manuscrit du xv® siècle conservé 
à la bibliothèque de Munich, contient les pièces numérotées 231 à 256. 
Une partie importante du volume est consacrée au Fondamentum Contra- 
puncti de Conrad Paumann, véritable traité de contrepoint où sont cata- 
logués, en rythme ternaire et binaire, tous les intervalles ascendants et 
descendants. Paumann donne des modèles d'harmonisation de toutes les for- 
mules imaginables de clausules et de cadences ; des préambules dans tous 
les modes, pouvant servir d'introduction à des cérémonies liturgiques, sont 
de véritables pièces d'orgue. Il y a en outre, des transcriptions de /ieder 
religieux et profanes, un Xyrie angelicum et un Magnificat du 8° ton qui 
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donnent une haute idée du niveau de l'art des organistes dans l'Allemagne 
occidentale et méridionale au xv® siècle. 

Un exposé critique de toutes les pièces contenues dans le manuscrit de 
Buxheim complète le volume. Il a été rédigé par Ruth Blume d’après des 
notes laissées par Bertha — Antonia Wallner décédée avant la parution 
de l'ouvrage. 


Félix RAUGEL. 











SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Samedi 30 Janvier 1960. 


La séance est ouverte à 17 heures 15, Salle Marguerite Gaveau, sous la 
Présidence de M. André Schaefiner, Président de la Société. 

Le procès verbal de la précédente assemblée générale est lu et approuvé. 

La parole est donnée au Secrétaire général pour son rapport annuel 
sur l’activité de la Société pendant l'année 1959. 

Le Trésorier présente ensuite son rapport, ainsi que les comptes pour 
l’année 1959 ; comptes et rapport sont approuvés par l’Assemblée. 

Enfin, le Président prononce une courte allocution au cours de laquelle 
il souligne les progrès et les différentes activités de la Sociétés ; il salue 
la mémoire de nos collègues décédés au cours de l’année 1959 : le Profes- 
seur Curt Sachs, Mme Wanda Landowska, M. Serge Moreux et M. Ray- 
mond Bayer. 

Un relèvement de la cotitation annuelle est alors proposé et accepté 
par l’Assemblée. La cotisation des membres titulaires est portée à 13 NF, 
celle des membres correspondants, à 20 NF, à partir de janvier 1960. 

L'Assemblée procède à l'élection de la fraction renouvelable du Conseil 
d'Administration : Mme E. Lebeau, MM. J. Chailley, N. Dufourcq, J. Per- 
rody et F. Lesure sont réélus à l’unanimité des voix. 

Après l’Assemblée générale, le Conseil d'Administration procède à l'élec- 
tion de son bureau pour l’année 1960. Le nouveau bureau est ainsi cons- 
titué : 

Président honoraire : M. Marc Pincherle, 

Président : M. André Schaeffner. 

Vice-présidents : M. Jacques Chailley, M®e de Chambure. 

Secrétaire général : M. André Verchaly. 

Trésorier : M. André Meyer. 

Secrétaire adjointe : Mile Corbin. 

Trésorier adjoint : M. Perrody. 


La séance est levée à 18 h. 35. 


Séance du 17 Février 1960. 


La séance est ouverte à 17 h. 50, à l’Institut de Musicologie de Paris, 
3, rue Michelet, sous la présidence de M. André Schaeffner, Président de 
la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et acceptées : 
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M. le Professeur A. Tillmann Meritte (Cambridge, Mass.) présenté par 
MM. Heartz et Lesure, 

M. Gilbert Rouget, présenté par MM. Schaefiner et Pincherle. 

M. le Professeur Howard Brown, présenté par Mme de Chambure et 
M. Daniel Heartz. 


La parole est ensuite donnée à M. Matteo Glinski, pour sa communica- 
tion sur : Les lettres de Fr. Chopin à Delphine Potocka. M. Glinsky confirme 
que les originaux de ces lettres n'ont jamais été vérifiés. Il défend leur 
authenticité et présente des hypothèses relatives à leur contenu. 

La séance est levée à 18 h. 50. 


Séance du 14 Mars 1960. 


La séance est ouverte à l’Institut de Musicologie de l’Université de Paris, 
3, rue Michelet, à 18 heures, sous la Présidence de M. André Schaeffner, 
Président de la Société. 

La candidature suivante est proposée et acceptée : 

M. Bernard Bardet, présenté par Mme Lebeau et M. Lesure. 

La parole est alors donnée au Prof. D' Kurt von Fischer, pour sa commu- 
nication sur : Les variations pour piano de W. A. Mozart, remarques sur 
leurs éditions et leur interprétation. Le conférencier fait d'abord remarquer 
que les différentes copies et éditions anciennes et même les quelques auto- 
graphes des variations pour piano de Mozart mettent en évidence le fait 
que ces œuvres sont à considérer, jusqu'à un certain point, comme des 
formes soumises à l'improvisation. La reconstruction du texte original 
de ces œuvres restera donc toujours une chose relative. Ce qui est impres- 
sionnant est le nombre immense d’imprimés et de copies manuscrites exis- 
tant vers 1800. Les variations pour piano de Mozart comptent vers cette 
époque parmi les œuvres les plus répandues en Autriche, en France, en 
Allemagne et en Angleterre. C'est surtout par les variations que le nom de 
Mozart a été connu dans les milieux bourgeois et amateurs. Ces œuvres 
jouèrent donc un rôle culturel de premier ordre, ainsi qu’un rôle d'éducation 
dans le goût musical. Le fait devient évident si l'on jette un coup d'œil 
sur la production moyenne des variations du temps après la mort de Mozart. 
Il suffit de mentionner le nom de Gelinek pour se faire une idée de la difié- 
rence de niveau entre les variations de Mozart — quoiqu'œuvres de cir- 
constance elles aussi — et la grande masse des variations composées entre 
1790 et 1820. Cette « épidémie musicale » et le grand renom de Mozart 
expliquent les nombreuses fausses attributions de variations par les édi- 
teurs et même par les copistes. L'exemple le plus frappant en est KV 460 
(variations en la majeur sur un thème de Sarti) qui dès 1803 jusqu'à nos 
jours a été faussement considéré comme œuvre de Mozart. La découverte 
d’une feuille autographe, thème et deux variations sur la même mélodie, 
vient de démontrer que le cycle complet des variations KV 460 ne peut 
pas être de Mozart quoique le compositeur (ou compilateur) ait été forte- 
ment influencé par Mozart dont il a même copié quelques passages. Pour 
les différents problèmes relatifs à ces variations, on renvoie aux articles 
du Mozart jahrbuch 1958 et 1959. 
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Séance du 27 Mal 1960. 


La séance est ouverte à 18 heures, à l'Institut de Musicologie de l'Uni- 
versité de Paris, 3, rue Michelet, sous la présidence de M. André Schaefiner, 
Président de la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et acceptées : 

M. Bender, organiste à Marienthal, présenté par MM. Raugel et Dufourcq. 

M. Donald Harris, présenté par MM. Costère et Verchaly. 

Mie Lucie Guetschel, présentée par MM. Chailley et Laurent. 


La parole est ensuite donnée à M. Robert Francès, pour sa communication 
sur Quelques données psychologiques sur la tonalité. 

Le rôle de la psychologie se borne à l'analyse et à la mesure des faits 
artistiques en vue de préciser et d'expliquer ceux que les musiciens con- 
naissent déjà intuitivement. Dans certains cas, les recherches démentent 
ce qui est admis par l'opinion courante (par exemple les caractères affec- 
tifs des modes majeur et mineur, l'impossibilité d'une expression musicale 
cohérente). 

Le problème de la tonalité méritait d’être traité par son importance 
historique et géographique. Pour le psychologue, seuls sont accessibles 
les lois de l'acquisition des principes du système tonal, leurs effets au niveau 
de la perception et du jugement des œuvres. 

Chez l'auditeur occidental, naissent, dès l'enfance, des habitudes per- 
ceptives, une acculturation due à la simple répétition du schème tonal. 
Chez le musicien, ces habitudes s'appuient en outre sur l'analyse et le manie- 
ment du symbolisme des notes. L’acculturation tonale se ramène à quatre 
propriétés liées entre elles : 

19° Scalarité. — L'oreille cherche une interprétation des données sonores 
par référence à une origine commune et leur confére un degré de l'échelle 
au fur et à mesure de leur déroulement. Lorsque cette opération est entra- 
vée par la nature des intervalles entendus, il y a des difficultés de fixation 
de ces données. Une expérience sur la perception de mélodies de même 
longueur et de même contour, les unes tonales, les autres atonales, a per- 
mis d'établir le fait chez des sujets musiciens ou non. Une autre expérience 
a montré qu'une note isolée est entendue presque toujours comme tonique 
ou dominante, plus rarement comme médiante, presque jamais comme 
un autre degré. 

29 Hiérarchie. — Tonique et dominante ont le privilège d'être des centres 
de référence, des notes de clôture et d'ouverture. Des recherches sur des 
adultes et des enfants ont montré que ce privilège se traduit par une sûreté 
de l'intonation plus grande que pour les autres degrés. 

3° — Cette hiérarchie est fonctionnelle : les degrés se distinguent des 
autres non seulement par leurs hauteurs relatives, mais qualitativement, 
par le rôle qu'ils jouent dans la structure de l’ensemble. 

4° — Tonique et dominante ont des propriétés attractives à l'égard des 
autres sons d’une mélodie harmonisée ou non. Des analyses d'exécutions 
vocales et instrumentales de non-musiciens et de musiciens, et des expé- 
riences d'’audition ont permis d'en établir la réalité : l'oreille tolère les 
imperfections de la justesse tempérée (réalisées avec un piano partielle- 
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ment désaccordé) lorsqu'elles sont conformes à ces attractions mieux que 
lorsqu'elles leur sont contraires. 

L'origine de cette acculturation a été cherchée dans une statistique des 
degrés mélodiques de chansons populaires et des accords dans les œuvres 
courantes. Seule cette dernière a donné des résultats satisfaisants : la fré- 
quence des accords I et V y est toujours largement prépondérante et permet 
la formation d’habitudes analogues à celles que des psychologues ont décrites 
à propos des séquences du langage. 


Séance du Vendredi 24 Juin 1959. 


La séance est ouverte à 17 heures 30, à la salle Gaston Paris de l’École 
des Hautes-Études (Sorbonne), sous la présidence de Mme de Chambure, 
vice-présidente de la Société. 

La parole est immédiatement donnée à Mile Solange Corbin et à M. Tran 
Van Khé, pour leur communication sur les Aspects de la Cantillation : tech- 
niques d'Occident, techniques du Viet-Nam. Pour Mle Corbin, le caractère 
essentiel de la cantillation réside uniquement dans la nature du texte chanté. 
Il s’agit presque toujours de messages qui revêtent quelque aspect sacré, 
et qu'on doit prendre et répéter sous la forme où ils sont transmis (sans 
altérer cette forme, par exemple, en la transformant de prose en poésie). 
D'où un système variable (à un faible degré) entre Occident latin, Moyen- 
Orient, Orient et Extrême-Orient, mais où l’on peut dégager des caractères 
communs. Dès lors il ne s’agit pas d'ornementation des mots ou de musique, 
mais d’une transmission solennelle, hiératique, à laquelle on ne peut déroger. 
D'où quelques principes fondamentaux : 

— l'attention est donnée avant tout à la ponctuation et à l'accentuation 
des mots, à la constitution de la phrase ; 

— les textes chantés sont entourés du respect de tous ; 

— l'interprète est revêtu d’un caractère sacré ; 

— le débit est presque toujours à mi-chemin entre lecture à haute voix 
et chant ; une tension spéciale de la voix, des formules en dépendance de 
la ponctuation qui peuvent aller jusqu’au mélisme étendu, marquent ce 
style ; 

— la forme mélodique peut toujours être ramenée à la récitation sur 
une ou deux notes, les mélismes étant utilisés pour marquer l'importance 
d'un mot, et celle de la ponctuation ; 

— enfin il s’agit là, encore de nos jours et même dans le clergé latin, 
d'un art le plus souvent confié à la mémoire. 


En somme, la cantillation ne part pas de l'idée de revêtir musicalement 
une phrase quelconque, mais d'imprimer fortement dans l'esprit un texte 
sacré, qui a valeur d'enseignement ou de prière (tous les systèmes de can- 
tillation, quelle que soit leur origine, se ramènent à ce principe). On peut 
retrouver des formes très voisines de la cantillation dans certains chants 
populaires (par exemple dans les grands récits d'enseignement). Les 
exemples donnés sont pris au rituel chrétien latin, israélite, mulsuman, 
persan. D'autre part on indique les différences entre cantillation et psal- 


modie. 
De son côté M. Tran Van Khé, se référant à ces différentes définitions, 
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se propose de chercher des termes vietnamiens correspondants à « une 
ornementation de la parole pour lui donner sa solennité » (S. Corbin), d’'exa- 
miner les problèmes particuliers posés par la langue vietnamienne, langue 
monosyllabique à tons, et de déterminer les principaux caractères de la 
cantillation au Viet-Nam. 

Des exemples de binh vän (lecture solennelle des textes littéraires), ngam 
thô (déclamation de poèmes), doc vän té (lectures d’oraison funèbres), {ung 
kink (lecture à haute voix de prière bouddhiques) et de ndi 16i (déclamation 
du théâtre), enregistrés sur disques du commerce, ou exécutés par l'auteur 
de la communication, montrent que, au Viet Nam, il existe plusieurs formes 
de « cantillation » employées dans l'enseignement, dans les cérémonies 
religieuses ou au théâtre. 

Mais le vietnamien étant une langue monosyllabique à tons — six tons 
dans le Nord et cinq dans le Sud — chaque syllabe est affectée d’une hau- 
teur musicale propre, chaque phrase prononcée a son dessin mélodique. 
Il existe en vietnamien un « parallélisme entre l’évolution mélodique et 
l'intonation linguistique », comme l’a remarqué Marius Schneider dans 
son article sur la relation entre la mélodie et la langue dans la musique 
chinoise. Dans certains cas, on remarque une stylisation appauvrie de la 
langue (exemple : doc van té, lecture d'oraisons funèbres). Dans d’autres, 
le cadre dans lequel se placent les tons de l'échelle s'élargit ({ung kink, 
lecture de prières bouddhiques). Dans tous les cas, la place occupée dans 
l'échelle pentatonique par le ton « plein-haut »1 pris comme son moyen 
(ou mèse) détermine la hauteur des autres tons (exemple, Kinh Ngoc 
Hoang, prière à l'Empereur de Jade). L'examen de différents exemples 
de cantillation a permis à l’auteur de déterminer les principaux caractères 
de la cantillation au Viet-Nam, à savoir : 

1. une augmentation du volume sonore ; 

2. un ralentissement et une stylisation du débit ; 

3. une certaine uniformité dans la mélodie et dans le rythme ; 

4. une ponctuation assez nette : mélisme ou notes tenues aux fins de 
phrases ou aux césures, percussions au théâtre. 

6. Usage d’ornements variés : 

a) syllabes ajoutées ; 

b) notes ajoutées ; 

c) répétition de motifs ; 

d) métaboles ; 

e) modification du timbre de la voix ; 

f) accompagnement de la cantillation par des instruments à 
percussion ; 

g) ornements spécifiques des modes Bac et Nam de la musique 
vietnamienne. 


M. Tran Van Khê ajoute que ses conclusions sont provisoires, étant 
donné le nombre relativement limité des sources auxquelles il a eu accès. 

Ces deux communications seront éditées intégralement dans la Revue 
de Musicologie. 








NÉCROLOGIE 


SILVIE SPYCKET 


Notre société vient d'être durement éprouvée par la perte d'un de ses 
membres les plus jeunes et les plus actifs, Sylvie Spycket, enlevée le 8 mai 
dernier à la suite d’une courte maladie. Née le 12 août 1919, elle était l’une 
de nos rares musiciennes qui possédât à la fois une solide culture générale 
et universitaire et les bases musicales et musicologiques irréprochables. 
Diplômée de l’École du Louvre avec une thèse sur l'influence égyptienne 
en Palestine (1947), elle étudia au conservatoire (1** prix d'histoire de la 
musique, 1945, 1e médaille de clavecin, 1951), à la Sorbonne, à l'Académie 
Chigiana de Sienne et travailla l'orgue avec A. Marchal et G. Litaize. En 1957 
elle fonda un Ensemble qui portait son nom et avec lequel elle donna de 
nombreux concerts, notamment pour les jeunesses musicales, tout en con- 
tinuant sa carrière de claveciniste. 

Elle participa à l'élaboration des Notes et documents sur M. KR. de Lalande 
publiés en 1957 sous la direction de N. Dufourcq et laisse divers articles 
dans des dictionnaires (Larousse, MGG) et des périodiques, ainsi qu'une 
réalisation du Regina cæli de Lalande (Durand, 1951). Elle faisait partie 
de l’équipe travaillant au CNRS à la transcription de la musique française 
de luth sous la direction de J. Jacquot et avait été chargée plus spécialement 
des deux tablatures de Robert II Ballard, qui paraîtront prochainement. 
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